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Einleitung, 


Le style est de ’homme möme, 
Buffon. 


A. Zweck und Ziel der Arbeit. 


Marlowes Drama der „Jew of Malta“ hat oft bei den 
Gelehrten — und namentlich bei den englischen ist dies der 
Fall gewesen — Zweifel hervorgerufen, ob das ganze Stück 
wirklich von Marlowe geschrieben worden sei oder ob man es 
in den drei letzten Akten mit einer Vollendung aus anderer 
Feder zu tun habe. Es ist dies nicht immer so scharf aus- 
gesprochen worden, aber die Verwunderung über die angebliche 
Ungleichheit in der Ausführung der beiden Hälften, das Suchen 
nach einer Erklärung hierfür, lä[lst doch den Zweifel deutlich 
hindurchblicken. Man liest Aussprüche wie bei Dyce: „But 
the latter part is in every respect so inferior, that we rise 
from a perusal of the whole with a feeling akin- to dis- 
appointment.“ Ferner heilst es bei Ward: „It has not escaped 
the observation of critics, that in this work the first 2 acts 
are greatly superior in execution to the remainder ...“ und 
bei Tucker Brooke: „All critics of the play have noticed with 
regret the failure of the last half of the Jew to fulfil the 
splendid promise of the first 2 acts. The change is so marked 
as to suggest grave doubt whether the tragedy as we have 
it can represent even remotely the conception of a single man“, 
und O. Fischer: „Die drei letzten Akte könnte Webster ge- 
schrieben haben, es ist an ihnen Etwas wie im White Devil.“ 
Fleay weist auf eingefügte Stellen hin: „I have no doubt 
that the Bellamira part was inserted by Heywood to bombast 
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out Marlowe’s shört play. This is III1. IV4,5. Vi. The 
prose shows it not to be Marlowe’s, and the story is that of 
the friars in ‘the Captives’”.“ Diese Behauptung ist von 
Philipp Aronstein in seinen Artikel über Heywood aufgenommen 
‘worden: „Einen geringen Anteil hat er gehabt an der Bühnen- 
bearbeitung von Marlowes Jew of Malta.“ Und in der Cam- 
bridge History of English Literature heilst es in dem Artikel 
über Marlowe, der von Smith!) geschrieben worden ist: „But, 
as there is no evidence that it was printed before 1633, when 
it received the editorial care of Thomas Heywood, we have 
a ready excuse for disclaiming the poorer passages as the 
result of the playhouse practice of ‘writing-up’ for managerial 
ends. Yet, here again, caution is necessary, before we say 
that only in the earlier acts, in which Barabas is presented 
with little less than the felicity and dramafic mastery of 
Shakespeare’s Jew, do we have the genuine Marlowe.“ 

Sollte es nicht möglich sein, die Verfasserfrage zu lösen? 
Es gibt einen Weg, auf dem man versuchen kann, allen Zweifeln 
ein Ende zu machen, den der Stiluntersuchung, denn durch 
ein aufmerksames Betrachten der äufseren Formen, in denen’ 
uns die Gedanken und Gefühle übermittelt worden sind, muls 
festzustellen sein, ob bei ihrem Guls ein oder zwei Hände am 
Werke waren. Dafs ein näheres Eingehen auf den Stil des 
Dramas von Erfolg begleitet sein wird, verheifst die oft aus- 
gesprochene Ansicht, dals ein jeder Künstler die nur ihm 
eigene Ausdrucksweise besitzt, welche zwar an sich einer 
Weiterbildung fähig, dennoch immer die Ausprägung dieser 
einen Persönlichkeit bleibt und daher auch in sich einheitlich 
sein muls, ja, sollte auch ein geschickter Nachahmer den Stil 
eines grolsen Vorgängers nachzubilden versuchen, es mülsten 
sich doch Stilformen finden lassen, die zeigten, dals eben 
dieser geringere Geist die Feder führte und nicht jener grolse. 
Zur Bestätigung dieser Ansicht möge eine Erläuterung des 
Wortes Stil von Julius Volkelt dienen: „In jedem Falle be- 
zeichnet man mit Stil eine ausgeprägte, die Einzelzüge be- 
herrschende Art und Weise des künstlerischen Gestaltens. 


1) G. Gregory Smith, M. A. Balliol College, Oxford, Professor of Engl. 
Lit. in the University of Belfast. 
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Der Stil drückt sämtlichen Teilen und Merkmalen der zu ihm 
gehörigen Kunstwerke ein fühlbar einheitliches, unverkennbar 
zusammenstimmendes Gepräge auf.“ 

Das Ziel der Arbeit soll demnach in einer Entscheidung 
bestehen, die für oder wider die Einheitlichkeit des Dramas 
und damit für oder wider Marlowes Verfasserschaft betreffs 
der drei letzten Akte getroffen werden wird. Es könnten 
immerhin gegen die Notwendigkeit einer solchen Entscheidung 
Stimmen laut werden, die einwendeten, dals praktisch das 
Urteil längst gefällt worden ist und in allen Untersuchungen 
der Jew ohne Einschränkung als Stück Marlowes gilt. Denen 
zur Entgegnung diene die Bemerkung, dafs zugleich mit der 
Absicht, eine Entscheidung über die Verfasserfrage zu treffen, 
eine andere verbunden ist und zwar die einer Festlegung des 
Marloweschen Stils überhaupt, zu welcher die Untersuchung 
einen bescheidenen Beitrag liefern will. Eine genaue Fest- 
legung der Marloweschen Stileigentümlichkeiten, die ein- 
gehender, als es bisher geschehen ist,!).erfolgen muls, kann 
nur durch Teiluntersuchungen gewonnen werden; eine 
Arbeit, welche die Stilmittel aller Dramen umfassen wollte, 
würde die Stileigentümlichkeiten nicht so sicher zum Ausdruck 
bringen, da sie wegen ihres Umfanges wichtige Einzelheiten 
leicht übersehen könnte. Würden dagegen zuerst eine Reihe 
von Einzelarbeiten geschrieben, so würde es dann möglich 
sein, durch einen vergleichenden Überblick vor allem auch 
die sich gleichbleibenden Eigentümlichkeiten des Stils auf- 
zuzeigen, die gerade diesem Dichter vor allen den anderen 
der Elisabethzeit zu eigen sind. Dals dies wünschenswert ist, 
hat Herm. Breymann in der Einleitung zu seiner Faustausgabe 
ausgesprochen: „Nur einer sich zunächst auf die übrigen 
Marloweschen Stücke erstreckenden, streng methodischen Unter- 
suchung, die sich nicht etwa in den beliebten allgemeinen 
Ausdrücken bewegen, sondern ‚ins Einzelne gehen und 
Marlowes metrische, stilistische und syntaktische Eigen- 
tümlichkeiten, sowie den ihm eigentümlichen Gebrauch der 
Bilder und Vergleiche usw. in erschöpfender Weise erforschen 


1) Ausgenommen: G. Lazarus, Hero und Leander. Dissertation 
Bonn 1915. 
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- aber unter den Trägern ist Christopher Marlowe. 
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muls ...1) Dieser Ausspruch bezweckte zwar die Lösung 
einer dem Faust geltenden Aufgabe, die nun gelöst ist,2) für 
die Besonderheit eben dieser Aufgabe aber, die sich auf die 
Echtheit und Anordnung der volkstümlichen Szenen bezog, 
war eine eigentliche Stiluntersuchung nicht notwendig, so dals - 
die Forderung dieses Marlowekenners nach wie vor besteht. 
Somit ist es die Aufgabe dieser Arbeit einerseits durch 
eine Stiluntersuchung zu versuchen, die Frage der Autorschaft 
zu entscheiden, andererseits damit zugleich einen Beitrag zur 
Gesamtstilistik Marlowes zu liefern. Denn wenn auch seine 
Stücke zum toten Gut für die Allgemeinheit geworden sind, 
so lebt er doch auch für diese fort in der Einwirkung, die er 
auf das Schaffen des ewig-lebendigen Shakespeare gehabt hat. 
Eine Untersuchung, die Marlowes Wirken gilt, liefert zugleich 
einen Beitrag zur Erkenntnis Shakespeares, gleicht dieser 
doch einem Triumphator, der, auf den Schultern der zeit- 
genössischen Dichter getragen, sie alle hoch überragt und 
doch einer der Ihren.ist, derselben Zeit, demselben Vaterland, 
derselben Kultur entsprossen, der kühnste und hochgewachsenste 


u 


| B. Anlage der Arbeit. 


Ebenso wie das Ziel der Arbeit scheint der Weg dahin 
klar und offen dazuliegen, doch gilt es, gerade diesen vor 
dem Betreten deutlich zu kennzeichnen. Es handelt sich 
dabei um ein Nachgehen .in des Dichters Spuren, der den 
Weg vorangegangen ist aus freier Wahl und doch zugleich 
getrieben von seinem Dichtergenius. Deshalb muls eine 
stilistische Untersuchung nicht nur mit dem bewulsten Schaffen 
des Dichters rechnen, sondern darf zugleich nicht vergessen, 
dafs neben der oft absichtlichen Wahl der Stilmittel den 
Dichter ein instinktiv künstlerisches Gefühl treibt, seinen 


ı) Breymann will allerdings nicht unterschiedslos alle Stücke Mar- 
lowes dazu benutzt wissen, sondern allein Edward II. zu Grunde legen. 
Max Koch (Shak. Jb. 21) fügt noch Tamburlaine und den Jew of Malta 
hinzu. 

2) De Vries, Diss. Göttingen 1909. Schröder, Diss. Berlin 1909. 
Venzlaff, Diss. Greifswald 1909. 
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Worten gerade die Ausprägung zu geben, und nur wenn es 
der stilistischen Betrachtung gelingt, die Ausprägungen dieses 
intuitiven Schaffens heranzuziehen, dringt sie bis zu dem ur- 
sprünglichsten Wesen des Dichters vor. 

Also auf das Gebiet der Stilistik soll die folgende Arbeit 
führen. Da .die Stilistik es nur mit künstlerischen Fragen 
zu tun hat, so schaltet für eine Stiluntersuchung eigentlich 
alles das aus, wobei keine künstlerische Absicht oder Wirkung 
zu verspüren ist, wie z. B. bei allem rein Grammatischen.. 
Zuweilen ist es allerdings nicht möglich gewesen, das vor- 
geschriebene Gebiet einzuhalten, sondern es war nötig, Be- 
trachtungen rein formaler Natur zu Hilfe zu nehmen, um zu 
den künstlerischen Gesichtspunkten zu gelangen. 

Was die Anlage der Arbeit im Einzelnen betrifft, so ist 
zunächst in einem Kapitel auf die Überlieferung eingegangen 
worden, denn von ihrer Güte oder Minderwertigkeit hängt die 
Beweiskraft der ganzen Arbeit ab, dann folgt eine nähere 
Untersuchung der Metrik, Diktion und Syntax. Hierbei mufste 
die Rücksicht auf das Hauptziel der Arbeit, nämlich die Fest- 
stellung der Autorschaft für oder gegen Marlowe, das zweite 
Moment, den Beitrag zur Stilistik Marlowes überhaupt, zurück- 
treten lassen. Wäre für letzteres das Leitmotiv. „je mehr, je 
besser“ angebracht gewesen, so verlangte das erstere Be- 
schränkung, denn für die Beweisführung wäre nichts gewonnen 
worden, wenn so und so viele Metaphern, Gleichnisse und 
Bilder aus dem und dem Gebiete aufgezählt worden wären, 
für. das einzelne Stück würde hierin Einheitlichkeit nicht 
nachzuweisen gewesen sein, ganz abgesehen davon, dafs für 
alle Stücke Marlowes diese Arbeit bereits geleistet worden ist.) 

Andere Punkte, die sonst wohl in einer eingehenden Stil- 
untersuchung berührt zu werden pflegen, sind beiseite ge- 


lassen worden, weil ein Vergleich mit Arbeiten über andere 


Renaissancedichter zeigte, wie vieles allen Elisabethanern 
gemeinsam ist, so dals der Einzelne sich nicht von den 


übrigen abhebt. So wurde eine Auswahl getroffen, die der - 


t) O. Fischer, Charakteristik der Dramen Marlowes. Diss. München 
1889. — F.J. Carpenter, Metaphor and Simile in the Minor Elizabethan 
Drama. Chicago 1895. | 
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Gedanke an die Hervorhebung des Charakteristischen und 
Beweisenden leitete. Bei der Betrachtung der stilistischen 
Diktion im besonderen wurden die Kapitel über das attributive 
Adjektiv und die Komposition ausgewählt, weil gerade hierbei 
mit der schöpferischen Persönlichkeit des Dichters zu rechnen 
war. — In der Ausführung sind die beiden ersten Akte, die 
unbestritten Marlowe zum Verfasser haben, den drei letzten, 
bei denen dies fraglich erscheint, gegenübergestellt worden. 
Um ermüdende Wiederholungen zu vermeiden, die durch das 
häufige Hinweisen auf die Gleichheit oder Verschiedenheit der 
Belege erfolgt wären, wurde den einzelnen grölseren Ab- 
schnitten jedesmal ein kurzer Rückblick angefügt, in welchem 
die Gründe für und wider die Einheitlichkeit des Stückes 
dargelegt wurden, wenn nicht schon die Belege an und für 
sich eine deutliche Sprache redeten. Dals sich oft Unter- 
schiede ergeben würden, und zwar hauptsächlich in der Zahl, 
zuweilen auch in der Art der Belege, war von vornherein zu 
erwarten, denn gerade die Verschiedenheit in der Ausführung 
der ersten Hälfte, d.h. der ersten beiden Akte, gegenüber 
der zweiten hat den Zweifel an Marlowes Autorschaft ver- 
anlafst. Es ist daher nötig, schon hier darauf hinzuweisen, 
dals bei den angeführten Beispielen einerseits die verschiedene 
Verszahl der einzelnen Akte im Auge zu behalten ist, denn 
die beiden ersten Akte umfassen mit ihren 1117 Versen immerhin 
noch 160 Verse mehr als die letzten drei, andererseits ist auch 
der jemalige Inhalt der Akte zu berücksichtigen; da besondere 
stilistische Mittel sich nur da finden, wo sie dem Inhalt ent- 
sprechen, kann man in den Dialogvolksszenen des dritten und 
vierten Aktes, die noch dazu zum Teil in Prosa geschrieben 
sind, keinen rhetorischen Schmuck erwarten, so dafs für die 
Stilfiguren, die der gehobenen Sprache angehören, nur der 
fünfte Akt den beiden ersten gegenübergestellt werden konnte. 
Aufserdem besteht ein nicht zu übersehender Faktor in der 
Art und Weise, wie der Dichter arbeitete; je nachdem, ob er 
mit Mulse sein Werk ausreifen lassen konnte oder mit Hast 
zum Ende drängte, wird auch die Zahl der Stilmittel ver- 
schieden sein, ohne dafs daraus eine Verschiedenheit der 
Urheberschaft zu schlielsgn ist. Alle diese‘ Voraussetzungen 
sind für die richtige Beurteilung des Materials notwendig. 
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Dieses vollständig aufzurollen, erschien für die Beweisführung 
wünschenswert, allerdings wurden die Belege nur durch die 
Verszahlen wiedergegeben, die nach der einzigen kritischen 
Ausgabe, der von Wagner, zitiert worden sind. Andererseits 
konnte für manche Abschnitte, wo es zulässig schien, ein 
grolser Teil des gesammelten Materials der hohen Druck- 
kosten wegen leider hier nicht mitgeteilt, sondern nur die 
Ergebnisse zur Kenntnis gebracht werden, wodurch eine 
. Nachprüfung allerdings erschwert ist. Ich kann jedoch ver- 
sichern, dafs das betreffende Material mit grölster Gewissen- 
haftigkeit und vollzählig gesammelt worden ist. | 

Für einige Kapitel erschien es notwendig, das Material 
aus Edward II. zum Vergleich heranzuziehen, um einmal mehr 
Belege für die einzelnen Formen zu erhalten und um zugleich 
festzustellen, ob, unabhängig von der inhaltlichen Eigenart des 
Juden, das Resultat der Untersuchung seine Geltung auch für 
ein anderes Stück Marlowes behieltee War dies der Fall, so 
schien damit eine allgemein gültige Regel für Marlowes Stil 
überhaupt erbracht zu sein. Dieses Stück wurde gewählt, 
weil es zeitlich auf den Jew folgt und in guter Überlieferung 
erhalten ist. Die Zahlen der Verse beziehen sich auf die 
Ausgabe: Marlowes Edward II. Edited by William Dinsmore 
Briggs. London 1914. 


Die Überlieferung. 


Geschichte des Stückes und der Überlieferung. 


Betrachten wir zunächst die Geschichte des Stückes und 
der Überlieferung. Für die Abfassungszeit ist der Prolog des 
Stückes ausschlaggebend mit der Anspielung auf den Tod des 
Herzogs von Guise, der am 23. Dezember 1588 eintrat. Streng 
genommen gibt das Datum nur das Entstehungsjahr des 
Prologes, aber höchstwahrscheinlich fällt die Abfassung des 
Stückes in dasselbe Jahr, denn Marlowe mufs seine Stücke in 
raschem Zuge geschrieben haben, sonst würde er nicht in der 
verhältnismälsig kurzen Zeit seines Schaffens eine solche 
Anzahl bedeutender Stücke haben erscheinen lassen können. 
Wir erfahren dann aus Henslowes Tagebuch eine ganze Reihe 
von Aufführungen des Jew. Es war das volkstümlichste Stück 
Marlowes, wie sich aus der Zahl der Aufführungen, die im 
Tagebuch angeführt sind, entnehmen läfst und deren Zahl 
— 36 sind es vom 26. Februar 1591/92 bis zum 21. Juni 1596 — 
die aller anderen Stücke übersteigt. 1601 taucht der Jude 
wieder im Bericht auf, aulserdem weisen die Prologe der 
Quarto auf Aufführungen hin, die sowohl bei Hofe als auch 
im Cockpit unter der Leitung .Heywoods stattfanden. 

Wie steht es nun mit dem Druck? Am 17. Mai 1594 
lassen Nicholas Linge und Thomas Millington „the famous 
tragedie of the Riche Jewe of Malta“ in die Buchhändler- 
register eintragen. Einzig überliefert ist uns das Stück aber 
erst in einer Quarto von 1633, die veranstaltet wurde von 
Thomas Heywood. Das Stück liegt uns also in einem Drucke 
vor, der 45 Jahre später als die Abfassung des Stückes 
erfolgt ist. 


i 9 
Dieser Druck von 1633 ist uns durch Wagners historisch- 
kritische Ausgabe!) erschlossen worden. Sehr verschieden ist 
das Urteil, welches über diese Quarto gefällt worden ist. 
Wagner selbst sagt in der Einleitung zu seiner Ausgabe: 
„Bei der Konstituierung des Textes hatte ich mir vor-allem 
zu vergegenwärtigen, dals die Überlieferung eine ziemlich 
schlechte ist. Der Jude von Malta ist ungefähr 1588 verfalst, 
und erst 1633, volle 45 Jahre später, haben wir den ersten 
und einzigen alten Druck. So schlimm steht es tatsächlich 
bei keinem der übrigen Dramen Marlowes.“ Holthausen ?) 
schliefst sich dieser Meinung an, indem er von „dem schlecht 
überlieferten Text dieses Stückes“ redet. Bei Tucker Brooke?°) 
heifst es in dem Vorwort zum Juden: „All editors have had 
to base their texts on the faulty and unauthoritative version 
published in 1633“ und weiter: „Undoubtedly the 1633 Quarto 
presents the tragedy in a form ssdly corrupted and altered 
from that in which it left the hands of Marlowe.“ 
Kellner“) ist meines Wissens der einzige, der von „einem 
verhältnismäfsig guten Text“ spricht. 
Wir sehen, wie sehr die Urteile voneinander abweichen, 
es ist daher notwendig durch näheres Eingehen auf die Quarto, 
selbst Stellung dazu zu nehmen. 


Die Quarto. 


Fragen wir zuerst, wer brachte die Quarto zum Druck? - 
Thomas Heywood, der volkstümliche Dramatiker, der als 
Schauspieler, Regisseur und Theaterdirektor eine genaue 
Kenntnis der Bühne mit ihren Wirkungsmöglichkeiten besafs. 
Aronstein®) nennt ihn in seiner Biographie „eine Art Max 
Reinhardt seiner Zeit.“ 1598 findet er Beschäftigung bei 
Henslowe und gehört dann bis 1631 den verschiedensten 
Theatertruppen an. Er sagt selbst, dafs er an der Heraus- 
gabe von 220 Stücken beteiligt war, darunter sind teils seine 


!) The Jew of Malta, hrsg. von Albrecht Wagner. Heilbronn 1889. 
2) Engl. Studien 40, S. 395. 

®) Tucker Brooke, Marlowe- Ausgabe. 

*) L. Kellner, Engl. Studien 14, S. 139. 

5) Phil. Aronstein, Thomas Heywood. Anglia 37. 
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eigenen, teils die anderer Autoren. Aus den Prologen erfahren 
wir, dals er vor der Herausgabe den Jew bei Hofe und im 
Cockpit zur Aufführung gebracht hatte. Wir haben es also 
bei dem Herausgeber der Quarto mit einem Manne zu tun, 
der bühnengewandt und selbst produktiv tätig war, von ihm 
ist von vornherein gar nicht anzunehmen, dafs er einen 
schlechten Druck geliefert haben würde. 

Wenden wir uns nun einer eingehenden Betrachtung der 
Quarto zu. Zunächst zeigen sich eine Reihe von Fehlern bei 
der Wiedergabe der äulseren Form, die allein auf Kosten des 
Druckers zu setzen sind. So finden sich Buchstaben- 
vertauschungen wie ! und 5, n und «, auch Vokale sind 
untereinander verwechselt worden. Aufserdem sind Buch- 
staben — meistens handelt es sich um ein s — ausgelassen 
oder hinzugesetzt worden, und zwar namentlich bei Eigen- 
namen ünd Standesbezeichnungen, eine gewisse Unsicherheit, 
ob es sich um ein oder mehrere Personen handelt, erklärt 
zumeist diesen Fehler. Alle diese Versehen sind in sehr be- 
schränkter Zahl durch das ganze Stück zu finden, im ganzen 
sind es etwa drei Dutzend. 

Dann beobachtet man eine mangelhafte Einfügung der 
Bühnenanweisungen, zum Teil fehlen sie ganz oder sind an 
falscher Stelle eingeschoben. Aus der Darstellung ergeben 
sich alle diese Anweisungen von selbst. 

Wesentlicher sind die Fälle, bei denen sich eine Sinn- 
verderbnis bemerkbar macht. Einmal sind dies gelehrte 
Wörter, bei denen man versucht sein könnte, die Fehler auf 
Gehörsfehler zurückzuführen, wie sie wohl beim Nachschreiben 
im Theater entstehen könnten, betrachtet man sie genauer, So 
sind auch sie allein Verlesungen zuzuschreiben, fallen also 
dem Drucker zur Last: 

Drancus statt Dracos, Primas statt Primus, Hermoso 
Piarer statt Hermoso Placer u. dgl. 

Sodann sind einige wenige unverständliche Stellen zu 
finden. Hier hat Wagner in seiner Ausgabe mit Konjekturen 
des Guten zuviel getan, wie auch schon Tanger!) treffend 
festgestellt hat. In einem Falle möchte ich Wagner, der diese 


- 


1) Deutsche Literaturzeitung 1890. 
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Änderung von Bullen übernommen hat, Recht geben. V.39 hat 
die Quarto „Samintes“, Dyce druckt: „Samnites“, gestützt 
wird diese Lesart durch die häufigen Umstellungen von Buch- 
staben, die namentlich bei fremden Eigennamen in der Quarto 
vorkommen. Bullen hat dagegen eingewandt, dafs die Männer 
von Uz nicht gut zu den Samnites passen. Eine solche 
Zusammenstellung wäre aber Marlowe schon zuzutrauen, wie 
sich aus anderen irrtümlichen Stellen seiner Werke schliefsen 
läfst.!) So verlegt er in Tamburlaine I Damaskus nach 
Ägypten, im II. Teil läfst er die Donau ins Mittelländische 
Meer fliefsen und dergleichen. Auf der anderen Seite spricht 
für die Änderung in „Sabans“ das erste Kapitel des Hıob in 
der Bibel, wo gerade diese beiden Völker aufgeführt werden. 
Die Samintes werden also wohl dem Drucker zur Last fallen. 

In den meisten anderen Fällen dagegen kann die Quarto 
mit ihrer Lesart ruhig anerkannt werden. Wirkliche Fehler 
bleiben nach eingehender Untersuchung kaum ein halbes 
Dutzend, die sich aulserdem zum Teil leicht auf Druckfehler 
zurückführen lassen; ganz vereinzelt ist ein Wort ausgelassen, 
oder es ist eins hinzugefügt worden, bei letzterem handelt es 
sich ausschliefslich um die Anrede. 

Durch einen Rückblick auf die Gesamtzahl der fehler- 
haften Stellen gewinnt man die Überzeugung, dals wir es bei 
der Quarto mit einem guten Druck zu tun haben. Mit dieser 
Feststellung kehren wir zu dem Ausgangspunkt der Be- 
- trachtung zurück, denn apriori war nicht anzunehmen gewesen, 
dafs Heywood einen schlechten Druck herausgeben würde. 
Wir stehen vor einer doppelten Möglichkeit: entweder Hey- 
wood hatte schon eine gute Vorlage, oder er überarbeitete, 
was ihm vorlag. Gehen wir zunächst auf das letztere ein. 


Fleaysche Hypothese. 


Fleay?) sagt: „I have no doubt that the Bellamira part 
was inserted by Heywood to bombast out Marlowe’s short 
play. This is HI1. IV4,5. V1. The prose shows it not to 


1) Die Beispiele sind entnommen: O. Schröder, Marlowe und Webster. 
Diss. Halle 1907. 
2) Siehe Verzeichnis. 
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be Marlowe’s, and the story is that of the friars in ‘The 
Captives”.“ Diese Ansicht hat Aronstein ohne weiteres in 
seinen Artikel über Heywood aufgenommen.) 
i Fleay begründet seine Hypothese einmal mit dem Hin- 
weis auf die Prosaszenen des Jew. Als er dies schrieb (vor 
1891), war das Problem noch nicht gelöst, ob die Prosaszenen 
im Faust Marlowe zuzuschreiben seien oder nicht, seitdem ist 
die Entscheidung gefallen?) zugunsten von Marlowes Ver- 
fasserschaft, so dals prinzipiell nichts mehr gegen Prosaszenen 
in Marlowes Dramen einzuwenden ist. Aber selbst wenn 
Marlowe sonst keine Prosa in seinen Dramen aufzuweisen 
hätte, mülsten wir es ablehnen, diese Szenen einfach zu 
streichen. Inhaltlich ist die ganze Bellamira-Pilia-Episode 
eng eingeordnet, durch sie wird der Abfall des Ithimore von 
Barabas begründet.) Auch ist nicht nur die Annahme der 
hineingearbeiteten Szenen willkürlich,*) sondern es würden 
sich aulserdem unverständliche Stellen ergeben, z. B. schwebte 
die Begründung des Calymath beim Verleihen des Gouverneur- 
posten an Barabas „as erst we promis’d thee“ vollkommen in 
der Luft. | 
Was die zweite Begründung anbetrifft, so stellt es Fleay 
dar, als ob Heywood das Motiv aus seinem Stücke „The Cap- 
tives“ hineingearbeitet hätte in den Jew. Dabei kann er nur 
auf folgende Weise argumentiert haben: „Captives 1624, 
Heywoodsche Jewausgabe 1633, folglich wurde das Motiv 
bei der Überarbeitung herübergenommen.“ Nun haben wir es - 
dabei mit einem Stoff zu tun, der, aus dem Französischen 
übernommen, schon früh in das Englische übertragen wurde.5) 
Es ist nun möglich — wenn man Fieays Folgerung als 
unannehmbar zur Seite lälst —, dafs unabhängig voneinander 
die beiden Autoren denselben Stoff verarbeiteten, oder, was 


1) Anglia 37, 8. 188 ff. 
2) Schröder, Diss. Berlin 1909. Venzlaff, Diss. Greifswald 1909. De 
‘*Vries, Diss. Göttingen 1909. 

8) Vgl. über den Aufbau: R. Fischer, Zur Kunstentwicklung der 
englischen Tragödie, 8. 137 ff. Stralsburg 1893. 

*) Auch IV6 mülste dann fortfallen._ 

6) Vgl. Hazlitt, Early Popular Poetry III. Dies Gedicht wurde als 
Quelle entdeckt durch G. L. Kittredge, Journal of Germanic Philology 1113. 
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viel wahrscheinlicher ist, dafs Heywood durch seine Be- 
schäftigung mit dem Jew dazu angeregt wurde, den Stoff für 
sein eigenes Stück zu verwerten. Er muls dabei auf eine 
genauere Version, als der Jew sie bot, zurückgegangen sein, 
denn die Captives!) zeigen einen engeren Anschluls an die 
alte Quelle. : 
“Stellt man Hypothesen auf, was Fleay getan hat, soll 
man sie vor ‘allem beweisen, was Fleay nicht getan hat. 
Was hätte näher gelegen als durch eine Stilvergleichung den 
Beweis zu führen. Holen wir dieselbe in bescheidenem Um- 
fange nach, so finden wir keine Anzeichen dafür, dals eine 
Abhängigkeit vorliegt. 

Für Heywood charakteristische Merkmale in der Form 
fehlen in den- betreffenden Partien des Jew, z.B. erfolgt bei 
ihm der Abschlufs einer Rede mit der Cäsur, und der folgende 
Sprecher führt den Vers zu Ende. Ebenso vermissen wir die 
Heywoodsche schroffe Form der Versverknüpfung, und die 
unbedeutenden Parallelen stehen nicht in den in Frage 
kommenden Szenen. Damit wäre die Fleaysche Behauptung . 
abgetan, eine Überarbeitung, die ganze Szenen einfügte, ist 
abzulehnen, allerdings läfst sich durch eine derartige Stil- 
vergleichung auch nicht beweisen, dafs Heywood überhaupt 
keinen Anteil überarbeitender Art gehabt hat. 

Ich möchte aber dagegen aus der ganzen Sachlage folgern, 
dals Heywood bereits eine Vorlage gehabt hat. Auch bei 
T. Brooke?) heilst es: „It is, of course, possible that Linge 
and Millington were by some accident prevented from bringing 
ont the edition which they had already licensed, but this 
seems, on the whole, improbable. It is certainly not easy to 
believe that this one play of Marlowe — apparently the most 
popular of all on the stage — should have remained 40 years 
and more unprinted after a text was already in publishers’ 
hands.“ | 

Können wir aus der Quarto selbst etwas darüber erfahren, 
ob Heywood das Stück zum erstenmal druckte? In der 
Widmungsepistel fällt der Ausdruck „being newly brought to 


1) Ausgabe A. H. Bullen, A Collection of Old English Plays 1885. 
2) T. Brooke, Vorrede zum Jew of Malta in seiner Marlowe-Ausgabe, 
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the Presse“. Darüber sagt T. Brooke: „Moreover, Heywood’s 
adverb in the Epistle ‘newly’ would normally indicate that 
there existed an earlier edition.“ Auch Tanger meint, dals 
Heywood nur eine neue Ausgabe veranstaltet habe, da er 
sonst wohl statt „newly“ deutlicher „for the first time“ ge- 
schrieben hätte. Fleay äufsert sich folgendermalsen: „In the 
Court Epilogue, ‘what others write’, I think, indicates a second 
author ...“ Ein solcher Schlufs ist ebenso kühn als unbe- 
gründet, denn an dieser Stelle sprechen die Schauspieler ganz 
allgemein von ihrer Wirksamkeit. Ganz abgesehen davon, 
dafs die Reimstellung, welche in den Prologen und Epilogen 
überhaupt sehr gezwungen ist, in diesen Versen keine andere 
Form zugelassen haben würde. Nach dem Oxford Dictionary 
heifst „newly“ zu der Zeit „anew, afresh“. | 
Endgültig entschieden wird die Bedeutung des Ausdrucks 
durch einen Vergleich mit den Titelblättern anderer elisa- 
bethanischer Drucke. Überall steht „newly“ im Sinne von 
„neu herausgegeben“ angeführt, so auf dem Titelblatt des 
. 1592er Faustbuches: „Newly imprinted and in conuenient 
. places imperfect matter amended.“ Auch bei einer ganzen 
Reihe von Shakespeare-Stücken?!) findet sich der Ausdruck 
auf dem Titelblatt. Bei Pollard heilst es darüber: „Newly 
corrected and amended’ on the title page of Loves Labors 
Lost do point to the existence at one time of an earlier and 
less correct edition which, like the earlier and less correct 
edition of the Spanish Tragedye, has entirely disappeared.“ 
Ferner?): „Newly imprinted and enlarged to almost as much 
againe as it was, according to the true and perfect Coppie“, 
und3): „Newly Corrected, augmented and amended.“ Was 
liegt also näher als die Annahme, dals der Jew bereits im 
Jahre 1594 gedruckt worden war und Heywood eine solche 
Quarto von neuem .abdruckte Hierfür sprechen auch die 
mangelhaften Bühnenanweisungen.*) 


1) Vgl. Alfred W. Pollard, Shakespeare Folios and Quartos. London 
1909. — 

2) Titlepage of the 2nd Edition of ‘The Tragical History of Hamlet’. 
Pollard S. 51. 

®) Romeo and Juliet. Pollard 8.149. 

+) Vgl. 8.10. 
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Auch wenn wir die Überlieferung Edwards II. zum Ver- 
gleich heranziehen, kommen wir zu einer Bestätigung dieser 
Annahme. Edward II. ist in ganz besonders guter Über- 
lieferung auf uns gekommen. Wir haben Quartos, die aus 
den Jahren 1594, 1598, 1612, 1622 stammen. Von diesen ist 
die 1594er Quarto noch nicht lange bekannt, auch ist sie nur 
in zwei Exemplaren vorhanden, von denen eins sich auf der 
Landesbibliothek zu Kassel und das andere sich in Zürich 
befindet. Aulserdem besitzt die Dyce library,!) South 
Kensington Museum (shelfmark 6209) einen unvollständigen 
Abdruck der 98er Quarto, deren fehlende 70 Anfangsverse 
handschriftlich nachgetragen worden sind, versehen mit der 
Zahl 1593. - Höchst wahrscheinlich haben wir es mit einer 
Abschrift aus einer uns nicht überlieferten 1593er Quarto zu 
tun. Für einen Vergleich der einzelnen Quartos unterein- 
ander kommt für die ersten 70 Verse also noch eine fünfte 
Lesart hinzu. Auf diese 70 Verse kommen 14 Abweichungen. 
von der 94er Quarto, zur Hälfte sind es sinnverderbte Stellen 
des Manuskripts, im ganzen stehen seine Lesarten denen der 
übrigen Quartos gegenüber, nur in einem einzigen Falle?) 
stimmt es im Gegensatz zur 94er mit den anderen Quartos 
überein. Kann man über die anderen Stellen kein ent- 
scheidendes Urteil abgeben, so mufs man sich bei V. 31 und 
V.58 mit den Lesarten „at dinner“ statt des den Vers mit 
einem 6. Takte belastenden „dinner time“ und „Syluan“ statt 
„Siluian“ auf seine Seite sellen. Es ist wahrscheinlich, dafs 
diesem Manuskript, oder sagen wir der 93er Quarto, eine 
andere Vorlage als der 94er Quarto zugrunde gelegen hat. 
Müssen wir der 94er Quarto auch den Vorzug geben, so ist. 
doch zu bedauern, dals uns nicht mehr als 70 Verse in der 
abweichenden Form überliefert worden sind. Ein Vergleich 
der übrigen vier Quartos führt zu den beiden Schlüssen: 

1. Sie sind im Druck voneinander abhängig. . 

2. Sie verschlechtern sich, wenn auch nicht erheblich, 
ihrer chronologischen Reihenfolge gemäls. 


1) Vgl. Modern Language Notes. March 1909. On the date of the 
First Edition of Marlowe’s Edw. II. von T. Brooke; dazu seine Vorrede zu 
Edw. II. in der Marlowe- Ausgabe. 

2) V.9 thine: 94er thy. 
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Zur Erläuterung des ersten Satzes dienen einmal die 
sinnverderbten Stellen, die allen vier Quartos gemeinsam sind, 
z.B. V. 686 Hector statt Hercules, V. 839 gresses statt gesses, 
V.1022 him statt them, V.1256 u. folg. Matreuis statt Arundell, 
V. 1563 claps close statt clap so close, V. 2081 Bühnen- 
anweisung an falscher Stelle. 

Auf der anderen Seite lassen sich zunehmende Ab- 
weichungen der einzelnen Quartos in bestimmten Richtlinien 
verfolgen. Eine Rolle spielt dabei die Nachlässigkeit und 
eine gewisse Modernisierungstendenz. 

Um den zweiten Satz von dem Schlechterwerden der 
- Quartos zu veranschaulichen, .muls näher auf die einzelnen 
eingegangen werden. Unter den 82 Fällen, in denen die 98er 
Quarto von der 94er abweicht, sind die meisten zugunsten 
der 94er zu entscheiden, und nur in sechs nachweisbaren 
Fällen ist die richtige Lesart auf seiten der 98er Quarto. 
Wir fühlen uns dadurch geneigt, die Anzahl der Fälle, bei 
denen wir zweifelhaft waren, wer den Vorzug verdiene, zu- 
gunsten der 94er Quarto zu entscheiden. Im übrigen muls 
festgestellt werden, dafs die Abweichungen oft sehr leichter 
Art sind, allein in 16 Fällen handelt es sich um ein aus- 
gelassenes oder hinzugefügtes „s“, auch kommen Druckfehler 
vor. In 21 Fällen hat die spätere Quarto durch Verbesserung 
die Lesart der 94er Quarto wiederhergestellt. Schwerer wiegen 
schon die Wortauslassungen, die bereits in acht Fällen der 
98er Quarto zur Last zu legen sind. Die 15 Fälle von Quarto 
1612 und Quarto 1622 veranschaulichen einmal die zunehmende 
Nachlässigkeit und dann auch den engen Zusammenhang, der 
gerade unter diesen beiden besteht. Auch sonst zeigt sich 
die Nachlässigkeit in willkürlich Hinzugefügtem, häufigen 
Druckfehlern und schliefslich den sinnverderbten Stellen. Da- 
neben macht sich eine Richtung auf Modernisierung!) bemerk- 
bar, sie drucken: yon statt ye, my statt mine, to statt t, 
yes statt yea, doest statt doost, eye-lids statt eyes lids usw. 
In allem geht die Quarto 1622 noch weiter. Nur in zwei 


1) Auch ein Vergleich mit der Überlieferung von Marlowes Tambur- 
laine würde dasselbe ergeben. Hier zeigen sich die Modernisierungs- 
tendenzen noch deutlicher. 
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Fällen folgen die modernen Ausgaben der Lesart dieser beiden 
Quartos: V. 2113 us statt as, V. 2352 puretaine statt paretaine. 

Dals die Quartos in’ dieser Reihenfolge im Druck auf- 
einanderfolgen, läfst sich auch sonst in dem vorliegenden 
Material erkennen.!) Dem Drucker der Quarto 1612 muls 
neben der Quarto 1598, an die er sich hauptsächlich hält, 
auch noch die Quarto 1594 vorgelegen haben, in sehr vielen 
Fällen verbessert er Fehler der Quarto 1598 im Anschlufs - 
an die 1594er Quarto.?) Aus allen aufgeführten Gründen 
verdient die Quarto 1594 vor den anderen den Vorzug. Die 
Voraussetzung, dafs sie zeitlich dem Original am nächsten 
steht, bestätigt sich durch die Felılerfreiheit. Sie ist deshalb 
unserer Untersuchung zugrunde gelegt worden und zwar in 
der Ausgabe von W.D. Briggs, London 1914.3) 


Metrische Anordnung. 


Die Quarto von 1594 hat an verschiedenen Stellen eine 
andere metrische Anordnung als die Briggssche Ausgabe. 
Zumeist sind es Fälle, bei denen der Name oder eine Auf- 
forderung nicht vorausgenommen war, dadurch wurde eine 
Linie Raum gespart.‘) Bei einzelnen anderen Stellen lassen 
sich leicht Fünftakter wieder herstellen.) Die Fehler in der 
metrischen Anordnung zeigen, dals wir auch bei einer so vor- 
züglichen Überlieferung mit leichter Verwirrung in der An- 
ordnung zu rechnen haben. Dasselbe zeigt auch die Über- 
lieferung bei Shakespeare. 

Wenn wir einen Rückschlufs von den Edward-Quartos 
auf die Quarto des Jew of Malta tun, so macht die relative 
Fehlerfreiheit der 1633er Quarto den Schluls wahrscheinlich, 
dafs dieser Quarto eine Vorlage zugrunde gelegen haben muls, 
die der Abfassung des Stückes zeitlich nahe lag. Es wäre 
dies wieder ein Beweis zugunsten einer alten 1594er Quarto. 


) Vgl. V.782 but rest (Qu. 1594), nur but (Qu. 1598); eingesetzt: but 
stay (Qu. 1612), was Qu. 1622 beibehält. . 
2) Vgl. V.1165 see (Qu. 1594), tlıese (Qu. 1598), wieder see (Qu. 1612). 
5) Mit dieser verglichen wurde die Casseler (1594) Marlowe-Quarto. 
*) Vgl. 718/9. 1015/6. 1044/5. 1172/4. 1191/2. 1534/5. 1541/2. 2445. 
s) V. 985/6. 1038. 1178/80. 1206/7. 1578/81. 2066/7. 2292. 
Studien z. engl. Phil. LXT. 9 


/ 
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Verwirrung in der Versabteilung. 


Wie kommt es, dafs Wagner und mit ihm andere den 
Text für schlecht überliefert erklärt haben? Das Urteil 
wurde hervorgerufen durch die Verwirrungen in der Vers- 
abteilung, die im Stück vorkommen und die zu der Annahme 
führten, dafs hinter den Prosastellen Verse zu suchen seien. 
Wagner hat sich — zum Teil erfolglos — mit diesem Problem 
abgemüht, es ist daher notwendig, näher darauf einzugehen. 

Unter den Verwirrungen in der Versabteilung ist eine 
Art durch das Bestreben Papier zu sparen zu erklären, denn 
öfters sind isoliert stehende Anreden und Ausrufe zur folgenden 
oder vorhergehenden Zeile gezogen worden.!) Leicht in 
Ordnung zu bringen waren die Verse 341. 789. 1111. 1694. 
2213. Sind diese Versehen auch nur geringfügig, so werden 
wir doch auch weiterhin mit leichten Versehen in der Vers- 
abteilung zu rechnen haben. Doch ist dies bei den damaligen 
Drucken nichts auffallendes, auch die Shakespearefolio hat 
falsche Versabteilungen.?) 

Alle übrigen Änderungen, die durch Wagner vorgenommen 
worden sind, fulsen auf der vorgefalsten Meinung, dals hinter 
der Prosa Verse zu suchen seien. Gestärkt wurde diese An- 
nahme durch Stellen wie: III 1188/90. 1304/6; IV 1482/4. 
J488/90. 1753/5. In diesem Bemühen, die vorhandene Prosa 
in Blankverse umzugestalten, ist Wagner zu weit gegangen, 
wenn er V.1825 ein Wort der Quarto wie „together“ aus- 
läfst, das für den Sinn der Stelle notwendig ist. 


Die Prosa. 


Wir kommen damit zu der Frage der Prosa überhaupt, 
wann und wo findet sie sich? Prosa findet sich im I. Akt 
in den Worten des Readers, im II. Akt in der Sklavenkauf- 
szene bei Barabas, dann kommen die Worte Ithimores hinzu. 
Im III und IV. Akt sind es die Szenen zwischen Pilia, der 
Curtizane und Ithimore, die zum grölsten Teil in Prosa ge- 


1) Diese Fälle sind durch Wagner richtiggestellt worden: I 498. 560. 
II 805. IV 1668. 1675. . 
2) Vgl. van Dam-Stoffel, Chapter on Line-Shifting, S. 293. 
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schrieben sind, Barabas Worte sind nur, soweit sie in diese 
Szenen fallen, so wiedergegeben. Im V. Akte sind es wieder 
die Worte Ithimores, die mit ihrer prosaischen Form von den 
anderen sich ablıeben. Ihm fällt überhaupt bei weitem der 
Hauptanteil an der Prosa zu. Es ist der gedrängten Über- 
sicht immerhin zu entnehmen, dals nur in volkstümlichen 
Szenen Prosa erscheint, ein Zeichen, dafs es sich nicht um 
fehlerhaften Druck handelt, sondern, dals man von einer ge- 
wissen Konsequenz reden kann. Dies stimmt überein mit den 
Ergebnissen der Untersuchung über Shakespeares Prosa in 
seinen Dramen. Nach Delius!) ist die „Sprache des Clowns“ 
in Prosa, und nach Janssens?) Theorie würden die Volks- 
szenen im Jew wegen der darin herrschenden Stimmung in 
Prosa zu erwarten sein. — In diesen volkstümlichen Szenen 
war die Möglichkeit der Improvisation sehr grofs, wie leicht 
konnte der. Jude beim Sklavenkauf noch mehr witzige, für 
das grolse Publikum berechnete Bemerkungen machen, oder 
Ithimore, die komische Figur des Stückes, seine Scherze be- 
liebig ausdehnen. 

Eine Entscheidung betreffs der Frage, inwieweit die Prosa 
von Marlowe stammt und inwieweit sie der Überlieferung zu- 
zuschreiben ist, kann erst nach einer eingehenden Betrachtung 
aller metrischen Eigentümlichkeiten getroffen werden. Diese 
Betrachtung lassen wir deshalb nun folgen. 


1) Vgl. Delius, Die Prosa in Shakespeares Dramen. Shak. Jb. V 1870. 

2) Franz Janssen, Die Prosa in Shakespeares Dramen. Strafsburg 
1897. Dazu die Rezension: R. Fischer (Innsbruck), Archiv für das Studium 
der neueren Sprachen und Literaturen, LVIII. Jahrg., CXII. Bd., 1904. 
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Metrik. 


‘Dead shepherd now I find thy saw of might.’ 
[As you like it. III (5) 83.] 


Der Blankvers. 


Diese Worte Shakespeares zeigen die Anerkennung, die 
er dem Vorläufer zuteil werden liefs. Ebenso redet Ben 
Jonson einmal von „Marlowe’s mighty line“. Von anderen 
ist er sogar „the father of English dramatic poetry“1) ge- 
-nannt worden. Zwar war schon Kyd zum Blankvers über- 
gegangen in der Spanish Tragedy, aber er hatte noch viele 
seiner Verse durch den Reim?) geschmückt. Marlowe erst 
erfocht dem Blankvers den Sieg, er erst bürgerte ihn auf der 
Bühne ein und gols ihn in die Form, in der er sich für die 
Bühne eignete. Creizenach?) sagt über die Vorzüge seines 
Blankverses: „Marlowe ist der erste dramatische Dichter aller 


Nationen, bei dem diese Vorzüge zum vollen Ausdruck ge- . 


langten: einerseits die Möglichkeit zur Entfaltung des höchsten 
dichterischen Schwunges, andererseits eine Zwanglosigkeit, die 
fast an die Prosarede angrenzt. Marlowe durchbrach den 
eintönig schleppenden Gang, den dieser Vers noch im ‘Gor- 
boduc’ hat, indem er innerhalb der verschiedenen Zeilen die 
Pausen an verschiedenen Stellen anbrachte und mitunter zwei 
unbetonte Silben anstatt einer zwischen die betonten Silben 


1) Vgl. J. A. Symonds, Shakespeare’s Predecessors. London 1884. 
S. 582 ff. 

2) Vgl. Michael, Der Stil in Thomas Kyds Originaldramen. Diss. 
Berlin 1905. 

°) Creizenach, Geschichte des neueren Dramas, 4. Bd., S. 358 fi. 
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einschob.“ Halten wir uns an dieses Urteil, und betrachten 
wir zunächst die Stellung der Cäsur in den Blankversen. 
Auf diese Weise gewinnt man eine Anzahl von Typen, deren 
Verteilung auf das ganze Stück zeigen wird, wie zwar ein- 
zelne Typen bevorzugt werden, wie mannigfaltig und beweglich 
aber im ganzen die Cäsurstellung ist. 


Übersicht über die Cäsurstellung. 


Gesamtzahl der Verse Jew 2378, Edw. 2629; davon sind 
Prosa Jew 246, Edw. 10; Kurzverse Jew 167, Edw. 133; 
Doppelcäsur Jew 63, Edw, 31; keine Cäsur Jew 21, Edw. 16. 
Zahl der in Betracht kommenden Verse Jew 2129, Edw. 2425; 
davon Cäsur nach dem 2. Takte Jew 1302, Edw. 1266, nach 
dem 3. Takte Jew 472, Edw. 703, nach dem 4. Takte Jew 42, 
Edw. 52, nach dem 1. Takte Jew 203, Edw. 350, im 1. Takte 
Jew 22, Edw. 36. 


Lassen sich Gesichtspunkte für die künstlerische Ver- - 
wendung einzelner Typen finden? Die Verse mit Takt- 
umstellung heben sich schon wegen des veränderten Rhythmus 
von der Zahl der übrigen ab. Die Taktumstellung am Anfang 
des Verses wird bei einer ganzen Reihe von Fällen durch das 
verwendete Wortmaterial herbeigeführt. Dies ist der Fall, 
wenn ein Ausruf an die Spitze tritt!): Jew 42. 268. 1168, 
Edw. 538. 871. 1377 oder eine Aufforderung: Jew 211. 1368, 
Edw. 2027 oder ein Name wird im Affekt genannt: Jew 310. 
1015, Edw. 1470. 1598. In allen diesen und noch vielen 
anderen Fällen zeigt sich die Absicht, sich des Rhythmus zur 
Hervorhebung zu bedienen. 

Taktumstellung nach der Cäsur steht meist in den Versen, 
die zwei selbständige Sätze enthalten. Das erste Wort in 
der Taktumstellung wird hervorgehoben, — meist steht vorher 
ein parenthetischer Ausdruck: Jew 624, Edw. 544 oder das 
Wort, welches unmittelbar vor der Taktumstellung 
steht, wird besonders betont dadurch, dafs die eigentliche 
Taktumstellung zusammen mit dem Rest des Verses in langsam 
abfallender Kadenz steht: Jew 1046, Edw. 1927. 


?) Es sind nur immer einige Beispiele angeführt worden. 
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Taktumstellung zugleich am Anfang und nach der 
Cäsur findet sich. bei den Versen, die zwei selbständige Sätze 
enthalten, auch hier zu dem Zwecke der besonderen Hervor- 
hebung. Durch diese gleichmälsig verlaufende und auf einen 
kleinen Raum zusammengeprefste doppelte Betonung bekommen 
die Verse etwas Abruptes: Jew 622, Edw. 1938. 

Zu den Eigentümlichkeiten des Marloweschen Verses hat 
man die Cäsur nach dem 2. Takte gezählt.!) Schröder 
hat auch für denJew die Probe gemacht, indem er auch hier 
500—600 Verse seiner Untersuchung zugrunde legte, er kam 
dabei auf 940/,, diese Zahl schlofs sich mit den übrigen zu 
einer Reihe zusammen, die der zeitlichen Aufeinanderfolge der 
Stücke entsprach.?) Die folgende Aufstellung hat einmal das 
gesamte Material umfalst, von dem nur die korrekten Blank- 
verse berücksichtigt worden sind, alle P’rosa, Kurzverse u. dgl. 
sind ausgeschaltet worden; es ergeben sich dabei 61°/, [Edw. II 
530%). Auch auf die einzelnen Akte berechnet, wich das 
Resultat nur unwesentlich von dieser Zahl ab. 


Doppeicäsur. 


Die Mannigfaltigkeit der Cäsurstellung wird noch erhöht 
durch die Doppelcäsuren. Sie sind zu beobachten beim Dialog, 
bei Aufzählungen, bei der Aufeinanderfolge mehrerer kurzer 
Sätze, die in Hast und Aufregung gesprochen werden: Jew 659, 
Edw. 2433. | 


Keine Cäsur. 
| Die metrische Struktur des Blankverses wird in zwei 
Hälften geteilt durch die Cäsur. In der Mehrzahl der Fälle 
werden wir diese auch nachweisen können, allein das Wort- 
material sträubt sich zuweilen gegen diesen den Sinn unter- 


brechenden Einschnitt. Wie wir bereits bei der Cäsur gesehen 


haben, hat Marlowe die Möglichkeit, ihr die verschiedensten 
Stellen im Verse zu geben, aufs beste benutzt, um das deutliche 


1) Schröder, Diss. Berlin 1909. 
2) Tamb. I. 97°/., II. 96°), Jew 94°, Edw. II. 90°/,, Massacre 95°], 
Hero 81°/,, Faust ca. 95°/,. 
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und sinngemälse Hervortreten des Versinhaltes beim Sprechen 
zu unterstützen, es ist deshalb nicht anzunehmen, dafs jemals 
eine auch noch so geringfügige Pause beim Sprechen der 
Verse gemacht wurde, wenn der Sinn sie nicht verlangte. 
Es gibt auch in unserem Stück Blankverse, denen wir nur 
mit Mühe eine Cäsur aufzwängen können, warum nicht besser 
einfach feststellen, dals es eben Verse ohne Cäsur sind? 
Ein näheres Eingehen erweist vor allem solche Verse, die den 
abschlieisenden Satz einer längeren Gedankenreihe enthalten, 
gerade dies dem Endezueilen ‚des Sprechers begünstigt die . 
Cäsurlosigkeit: Jew 118. 290. 828, 966. 1180. 1374. 1896. 2212; 
Edw. 1263. 1336. 1558. 1814, 1827. 1833. 2050. 


Versausgang. 


Ein Charakteristikum des Marloweschen Verses ist der 
männliche Versausgang, dadurch erhalten die Verse etwas 
Markiges. Auch im Jew of Malta ist der Ausgang bis auf 
einzelne Ausnahmen männlich. 

Ehe näher auf diese Ausnahmen eingegangen werden 
kann, mufs eine Voruntersuchung dartun, welche Fälle, die 
zweisilbig erscheinen, noch als einsilbig anzusprechen sind. 
Unter die stumpfen Ausgänge zu rechnen sind alle Wörter 
mit betonter erster und auf », I, n ausgehender zweiter 
Silbet): Jew 211. 237. 257. 388. 459. 514. 586. 602. 883. 957. 
969. 1121. 1271. 1405. 1444. 1519. 1824. 1974. 2085. 2296. 2377. 

- Dahin gehört auch 548 spirit, 818 doing. Aulserdem sind 
als stumpfer Ausgang zu nehmen Fälle wie: clothes,?) Jani- 
zaries.3) Auch sind alle klingenden Ausgänge, die erst durch 
Wagners Konjekturen entstanden sind, unberücksichtigt 
geblieben. | 

Es folgt eine Gegenüberstellung der klingenden 
Versausgänge von Jew und Edw. II. 


ı) Vgl. Fr. Stroheker, Doppelformen und Rhythmus bei Marlowe und 
- Kyd. Diss. Heidelberg 1913. 

2) clothes: e ist stumm. — König, Der Vers in Shakespeares Dramen, 
S.17f. Stralsburg 1888. 

®) Daneben kommen Fälle wie: ianizer(e), ianizar(e), Janizers vor. 
(Oxf. Dict.) 
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1. Klingender Ausgang am Ende. 


-ant, -ent, -ence: Jew 84. 802. 1585; Edw. 301. 497. 847. 
872. 1519. 1573. 1805. 2033. 

-ed: Jew 64. 2350; Edw. 1113. 1114. 1130. 1921. 

-ow: Jew 840. 1157; Edw. 431. 605. 1280. 1959. 2111. 

-ing: Jew 584. 1425. 2001. 2187. 

-y, -Iy: Jew .235. 2037. 2369; Edw. 499. 1304. 1420. 1591. 
2251. 2252. 2446. 2520. 2629. 

-able, -age: Jew 2224; Edw. 1351. 1654. 

Fürwort: Jew 229. 597. 786. 1521; Edw. 32. 677. 1221. 
1433. 2223. 2382. 2400. 

Eigennamen: Jew 255. 358. 559. 888. 1791; Eiw. 1588. 
1639. 

Sonstige Fälle: Jew 251. 357. 783. 875. 1324. 1401. 1546. 
1644. 1775. 1893; Edw. 412. 714. 765. 1600. 1670. 1734. 2411. 


2. Klingender Ausgang vor der Cäsur. 


Jew 132. 229. 478. 557. 646. 794. 1032. 1287. 1528. 1553. 
2058. 2126. 2161. 2312. 2319; Edw. 545. 1531. 2050. 2617. 
| Die Gesamtzahl der klingenden Versausgänge im Jew 
beträgt 34 [15 vor der Cäsur] auf 1965 Verse, in Edw. II. 
dagegen 52 [4 vor der Cäsur]!) auf 2585 Verse. . Daraus folgt, 
dals die Zahl der klingenden Verausgänge in Edw. II. zu- 
genommen lat. Alle diese Ausgänge werden gebildet durch 
Silben, die nur sehr geringe Artikulationsdauer besitzen, 
vielleicht waren auch noch mehr von ihnen für das Gefühl 
der Elisabethaner einsilbig.?) 


Zweisilbig klingender Versausgang. 


Kommen zwei überzählige Silben am Ende oder 
vor der Cäsur vor? Wagner hat deren eine kleine Zahl 
angenommen, 2. B.: 

562. Hier hat die Quarto zwei Kurzreise; gegen die 
kein Einspruch erhoben werden braucht. 


y Vgl. dagegen Schipper: Tamb. 25, Jew häufiger, Edw. II. 70— 80. 
2) z.B. follow vgl. Edw.II.: Edward with fire and swörd | follows 
at thy heels. 
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664 lautet die Anrede zweimal „Aigal“.!) 


824 haben wir einen Sechstakter, der auch sonst im Jew 
und Edw. II. vorkommt. 


1307 lautet die Form des Namens: „Ithmore“,?) ebenfalls 
1681. 1791. 


1461 ist „Oh brother“ zu isolieren, ebenso „Marry“ 1584. 9) 


1982. 2126. 2312 sind lauter Fälle von klingendem Aus- 
gang, der durch Synkopierung entsteht.?) 


Die Annahme von zweisilbig klingendem Ausgang 
von seiten Wagners ist demnach als unbegründet 
abzulehnen. In Edw. II. findet sich gleichfalls kein Be 
dafür. 


Kürzere und längere Verse. 


Eine Zahl von Kurzversen — grölstenteils sind es 
Fragen und Ausrufe — unterbricht die Blankverse: Jew 167, 
Edw. 143. 

An längeren Versen finden sich in der Quarto einige 
Sechstakter [in Edw. II. sind es nur vier5)]: 1 925, II 801. 
824. 967. 1114, IV 1491. 1516. 1908. 1926, und zwar stehen sie 
meist da, wo die Sprache vulgär ist, einmal ist hier der 
weiteste Spielraum für Synkopierungen gegeben, dann aber 
auch sind es gerade diese Stellen, bei denen man zweifelt, ob 
man sie für Vers oder Prosa halten soll. Ein künstlerisches 
Prinzip läfst sich jedenfalls dabei nicht bestimmen. 


Fehlende Senkung oder Hebung. 


Das Fehlen des Auftaktes kommt in allen Akten vor. 
Schipper®) lıat darauf hingewiesen, dafs dies meist der Fall 
ist bei starken Ausrufen, wo der Nachdruck, der auf der 
ersten Silbe liegt, die fehlende Senkung ersetzt. Auch in den 


!) Dieselbe Form 1051. 1263. 1287. 
2?) Bewiesen durch 1242. 1300. 

2) Vgl. 1582 gödfathers. 

+) Auch sonst Calmath 2047. 

s), 31. 1201. 1225. 2267. 

*) Schipper II S. 280. 
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folgenden Beispielen ist ein besonderer Nachdruck zu ver- 
spüren '): 

Jew 278. 298. 301. 437. 659. 1087. 1110. 1290. 1331. 1359. 
1424. 1494. 1549. 1754. 1828. 1880. 1904. 1958.) 

Dieselbe Erscheinung zeigt sich nach der Cäsur, auch 
hier felılt der Auftakt in folgenden Versen): 

2045. Durch den Ausfall der Senkung wird der erste 
Teil isoliert und erhält besonderen Nachdruck. Im Jew ist die 
Möglichkeit einer künstlerischen Verwendung leicht angedeutet 
in dem freudigen Erstaunen des Juden. In Edw. II. ist das 
Fehlen des Auftaktes verwendet worden, um mit Wucht Worte 
zu unterstreichen. Dies bedeutet einen Fortschritt über 
den Juden hinaus. Edw. II. 314.*) 

Aulserdem sind einige Beispiele anzuführen, bei denen 
eine Hebung oder ein ganzer Takt fehlt. Die dadurch 
entstehende mehr oder weniger leichte Pause ist beabsichtigt 
und steht im Einklang mit dem Inhalt. Wir finden sie 
einmal, ehe etwas Wichtiges ausgesprochen wird, dieses 
tritt dann nach der Pause desto lebhafter hervor: Jew 584. 
2023, Edw. 208. 

Ferner gewährt die Pause Zeit zu kurzer Überlegung: 
Jew 516, Edw. 30. 50. 

Oder der Sprecher wendet sich von der einen zur 
anderen Person: Jew 1097, Edw. 1182. 

- Auch füllt eine Handlung die Pause aus: Jew 103, 
Edw. 2060. 


Versverknüpfung. 


Der Jew weist nur wenige Beispiele schroffer 
Versübergänge auf,5) in Edw.II. dagegen sind sie bereits 
nauliger: Jew 522. 1576; Edw. 348. 


1) Nur 1754 ist farblos, deshalb möchte man zu einer Änderung 
geneigt sein; Holthausen setzt don’t ein. 
| 2) Fehlender Auftakt in Edw. 73. 167. 289. 1177. 1204. 1779. 1873. 
2223. 2224. 2293. 2379. 

s) Vgl. Edw. 11. 72. 314. 315. 934. 1026. 1044. 1179. 1930. 1954. 2149. 
2453. 2498. 

*) Vgl. 72. 315. 2453. 2498. 

5) Die durch Wagner und seine Vorarbeiter geschaffenen Fälle "sind 
hier nieht berücksichtigt worden. 
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Eine mildere Art der Versverknüpfung ergibt sich 
dadurch, dals die beiden Teile des Satzes je einen ganzen 
Vers ausfüllen: Jew 365; Edw. 643. 


Wenn die erste Satzhälfte einen Vers füllt, die 
andere durch Einschiebung von Ausrufen, Appositionen 
u. dergl. die Länge eines Verses erhält, wird dieselbe 
Milderung des Versüberganges erreicht: Jew 119; Edw. 920. 


Silbenmessung. 


Etwas Feierliches erhält der Vers durch die Voll- 
messung romanischer Wörter und englischer Flexions- 
endungen im Versausgang. Letztere kommen selten vor: 
Jew 27. 2041; Edw. 1666. 2000. 


Vollausgesprochene, den Vers beschliefsende Ableitungs- 
silben sind sehr häufig: im Jew 148 Fälle. 


Auf den Endsilben -ion, -ious ruht besonderer Nach- 
druck. Alle Beispiele zeigen die Absicht gerade diesem 
Wort einen besonderen Ton zu verleihen. In beiden Stücken 
ist die Art der Verwendung gleich. 


In den weitaus meisten Fällen stehen alle diese Wörter 
mit vollbetonter Endsilbe im Satzabschlufs. 


Durch die Zerdehnungen, d. h. durch Sprofsvokal bei 
Liquiden und Nasal dreisilbig gewordene Wörter, erhalten 
die Verse eine leichte Getragenheit, immer handelt es sich 
um ein Wort, das seiner inhaltlichen Bedeutung gemäls eine 
stärkere Betonung fordert. 


Synkopierungen werden hervorgerufen durch den Akzent, 
der auf dem Wort ruht: Jew 30; Edw. 360, durch das be- 
schleunigte Tempo der Rede Jew 483; Edw. 954, durch das 
Bemühen, die Vulgärsprache wiederzugeben: Jew 1958; 
Edw. 1803. 


Zahlreich über alle Teile verstreut sind auch in unseren: 
beiden Stücken die Anlehnungsformen (vgl. van Dam-Stoffel 
S. 23). | 

Überschaut man das gesamte Material der beiden Stücke, 
so findet man keinen Unterschied in der Verwendung dieser 
Formen. Die gröfste Zahl der Anlehnungen tritt im Dialog 


28 


auf. Sie dienen hauptsächlich zur Charakterisierung 
der Vulgärsprache. Ein Unterschied in der Redeweise 
einzelner Personen hinsichtlich dieser Formen ergibt sich 
nicht, nur ist in Edw. II. die Sprache Mortimers stark mit 
ihnen durchsetzt, es wird damit die hochmütig nachlässige 
Sprache des stolzen Peers gekennzeichnet. Auch in der ge- 
hobenen Rede erscheinen einfache Anlehnungsformen. 

Viele dieser Fälle sind in der Ausgabe graphisch nicht 
zum Ausdruck gekommen. Wir stolsen aber auclı auf Formen, 
die unnötigerweise synkopiert worden sind: Jew 378. 1363. 
1290. 1901. 2001. 


Schluß. 


Anlehnungen in einfacher Form können vorgenommen 
werden über die graphisch dargestellten hinaus. Synkopierte 
Formen können aufgelöst werden. Durch Anlehnung können 
noch einige stumpfe Versausgänge hergestellt werden: Jew 193. 
267. 1028. 1049. 1580. 2279. 


_ Alliteration. 


Einheitlich durch das ganze Stück hindurch schliefst sich 
die Alliteration eng dem Inhalt der einzelnen Akte an. 
Die Höhepunkte der Handlung sind überall hervorgehoben, 
umgekehrt finden wir keine, oder nur sehr vereinzelte 
Alliteration in den nebengeordneten Partien, so in der 
Sklavenkaufszene, in den Kurtisanenszenen und Ithimore- 
szenen. 


Reim. 


Begleitet der Stabreim überreichlich die Verse des Stückes, 
so ist dagegen der Reim selten. Mit wenigen Ausnahmen 
erscheint er, um das Ende der Rede und meist zugleich 


das Ende der Szene wirkungsvoll hervorzuheben: Jew 165/6. - 


493/35. 


Überblick. 


In keiner Beziehung stolsen wir beim Jew of Malta auf 
Unterschiede des metrischen Gebrauchs in den einzelnen 
Akten. Ein Vergleich der beiden Stücke miteinander lehrt 
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einen Fortschritt in Edw. II. über den Jew hinaus in der 
Verwertung einzelner metrischer Formen, auch nehmen 
klingende Versausgänge und schroffe Versverknüpfung an 
Zahl zu. Charakteristisch für Marlowe überhaupt ist der 
stumpfe Ausgang der Verse, die Cäsur nach dem zweiten 
Takte, die grolse Mannigfaltigkeit der übrigen Cäsuren und 
die häufige Taktumstellung, dazu kommt noch im Jew die 
häufige Alliteration. Durch alle diese metrischen Formen 
wird der Inhalt in wahrhaft künstlerischer Weise zum Aus- 
druck gebracht. Alle übrigen Punkte heben Marlowe nicht 
aus der Schar der Elisabethaner vor Shakespeare heraus, und 
auch in den genannten Fällen ist vielfache Übereinstimmung 
mit Shakespeare vorhanden. 


Beziehung auf die Quarto. 


Inwieweit ist man berechtigt, Änderungen an der Quarto 
in metrischer Beziehung vorzunehmen? Nur solche Ver- 
änderungen dürfen vorgenommen werden, die durch die Quarto 
selbst gerechtfertigt oder durch Beweise aus den anderen 
Werken Marlowes gestützt werden können. Wir kommen zu 
den auf diese Weise begründeten Änderungen, die Wagner 
an der Quarto vorgenommen hat. Sie betreffen einmal die 
Anrede, die metrisch nicht gezählt worden ist (vgl. Schröer, 
Anglia V, S. 252). So Hat auch die Quarto eine ganze Reihe 
von Anreden, die metrisch überflüssig sind. Das gilt für die 
Elisabethzeit überhaupt, doch verfahr en nicht alle Dramatiker 
gleichmälsig. 

Wenden wir dies auf nicht korrekte Verse der Quarto 
an, wird es also zulässig sein, Anreden für die metrische 
Zählung unberücksichtigt zu lassen. Dies ist von Wagner in 
folgenden Versen getan- worden: 83. 471. 548. 550. 2088. 
Diese Fälle könnten vermehrt werden durch 503. 522. 559. 
956. 1461. 1477. Würde man dagegen 1087. 1466 die Anrede 
einschieben, würde der Vers korrekt sein. 
| Ferner kann eine andere Art der Änderungen Wagners 
durch eine nähere Untersuchung gutgeheilsen werden, und 
zwar diejenige, welche die Anrede allein voranstellt, sie 
gewissermalsen metrisch isoliert. Und nicht nur betreffen 
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diese Fälle die Anrede, dazu gesellt sich die Interjektion. 
Wie steht es damit in der Quarto? Diese bietet nur ein 
Beispiel: 938. Edw. II. dagegen weist deren eine ganze Reihe 
auf. Aus diesem Gesichtspunkt wären die Änderungen der 
Ausgabe in folgenden Versen anzuerkennen: 341. 526. 531. 
804 (Anrede); 348. 549. 1098. 1668. 1675 (Interjektion). Er- 
weitert werden könnten die Beispiele durch: 1584. 1634. 1849. 

Soweit handelt es-sich um berechtigte Änderungen an 
der Quarto.. Als praktische Leitsätze für die Beurteilung 
aller weiteren an der Quarto vorgenommenen Änderungen 
bleibt zu beobachten: Klingende Ausgänge und schroffe Vers- 
übergänge müssen vermieden werden. Kurzverse können 
bestehen bleiben.!) 


Untersuchung über die Prosastellen. 


Nachdem durch die gesamte metrische Untersuchung die 
Gesetze für Marlowes Blankverse gewonnen worden sind, 
kommen wir zu einer wichtigen Frage, die beantwortet 
werden mufs. Alle, die das Stück herausgaben oder sich mit 
ihm beschäftigten, haben — wie schon erwähnt — sich 
bemüht, die Prosastellen in Verse umzusetzen. Es handelt 
sich dabei um die volkstümlichen Szenen im Jew. Die Sach- 
lage würde sehr einfach und klar sein, wenn diese Szenen 
vollkommen in Prosa geschrieben wären, das ist aber nicht 
der Fall, ganze Partien sind dazwischen wieder in Blank- 
versen verfalst, und zwar läfst sich dabei keine Richtlinie 
für das eine oder andere bemerken. Dazu kommt der Gedanke 
an Stellen, wo die Quarto Prosa überliefert hat, aber leicht 
Blankverse herzustellen sind, kein Wunder, wenn deshalb der 
Versuch immer wieder gemacht wird, Prosastellen in Blank- 
verse umzuformen. Der Erfolg hierbei liegt begründet in 
dem engen Zusammenhang, den der Rhythmus des Blank- 


1) Aus diesen Gründen sind die folgenden Konjekturen Wagners ab- 
zulehnen: 317 (kl. A.), 424 (kl. A.), 531 (kl. A.), 562 (zweisilbig kl. A.), 
1093 (doppelt kl. A.). 798. Es liegt kein Grund vor, die Quarto zu ändern, 


. die hat: Your life and if you have it. Oh my Lord. 868. Tanger, 


Deutsche Lit.-Ztg. 1890, S.883: Barabas für Sir einzusetzen, ist un- 
zulässig, woher soll der fremde Offizier den Namen des Juden kennen’? 
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verses mit der rıythmischen Prosa hat (vgl. Creizenach, IV. Bd., 
S. 375). 


Gehen wir nun auf eine nähere Untersuchung der Prosa- 
stellen ein, denn es ist nicht möglich, die Frage ohne ein 
genaues Erforschen der betreffenden Stellen zu entscheiden. 
Da sind zunächst die Worte des Readers: 291/3. 296/7. 299/300. 
Dabei erhalten wir (291) fehlenden Auftakt, der sich wohl 
durch das gewichtig einleitende „first“ rechtfertigen lielse, 
dagegen ist die schroffe Versverknüpfung des zweiten Blank- 
verses durchaus für Marlowe abzulehnen. 296/7 ergibt einen 
8-Takter mit abzuleliınender doppelter Senkung, denn bei den 
deutlich gesprochenen Worten des Readers ist eine starke 
Verschleifung „dnies“ nicht denkbar. 299 haben wir einen 
8-Takter mit fehlendem Auftakt, fehlender Senkung, doppelter 
Senkung, solche Verhältnisse finden sich nirgends in Marlowes 
Versen. Also sind mit Folgerichtigkeit alle Worte des 
Readers in Prosa geschrieben. 


Im II. Akt folgen dann einige Worte des Barabas zu 
Lodowicke in Prosa. Es ist immerhin auffallend, dals hier 
plötzlich der Jude zweimal in Prosa spricht, es läfst sich 
keine inhaltliche Erklärung dafür finden. 


Der Rhythmus dieser Stelle widerspricht nicht dem des 
Blankverses, doch ist eine Aufeinanderfolge: 3T, 5T., 3T. 
nicht zulässig. An dieser Stelle wollen wir die Frage, ob 
Prosa oder Blankverse unentschieden lassen. 


Die Sklavenkaufszene: 832. Mit fehlendem Auftakt, ein- 
geschobener Anrede und einem klingenden Ausgang vor der 
Cäsur wären es Blankverse. Soviel Freiheiten dürfen wir 
für eine einzige Stelle nicht in Anspruch nehmen. 


V.848—65. Diese 17 Verse enthalten genau abgemessen 
die Unterhaltung des Barabas mit dem ersten Sklaven und 
insofern eine kleine Episode für sich. Leicht lassen sich 
sieben korrekte Blankverse herstellen: 851. 853. 854. 856. 
857. 863. 865. Das übrige Wortmaterial widersteht einem 
derartigen Bemühen durch schwere Wortgruppen wie: „My 
thröat for my goods“, „a däy will maintaine you“, und einer 
unregelmäfsigen Anzahl von Takten. Wir müssen deshalb 
diesen Versen Prosastellen unbedingt zusprechen. 
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V.901/2. Faith sir, my birth’ is but meäne, my näme 
’()s Ithimer (and) my profession whät you pleäse. Die 
Schreibung Ithimer läflst auf eine abgekürzte Form schliefsen. 
Ein eingeschobenes „and“ würde die kurze Redeweise des 
Sklaven unwirksam unterbrechen. V. 909 ist in. Prosa ge- 
schrieben. 

V. 1335—50. Die Szene zwischeo Pilia und der Kurtisane, 
zu denen Ithimore hinzukommt, ist bis auf einen einzigen 
möglichen Blankvers, 1133, und den beiden durch Reim ge- 
bundenen Schlulsversen des Ithimore in Prosa. Beweis dafür 
sind schwere Wortgruppen wie: „wälking the bäcke lanes“, 
„Gärdens I chanc’d“, „As I was täking“ usw. 

V.1196—1228. Szene zwischen Abigall und Ithimore. 
Die Worte des letzteren sind in Prosa in der Quarto. Sie 
widerstehen einer Umsetzung in Blankverse durch die un- 
regelmälsige Taktzahl [6 und 7] und schweren Wortgruppen. 

V.1321—1381. Barabas und Itliimore bei der Bereitung 
des giftigen Breis. Durch diese ganze Szene hindurch spricht 
nur Ithimore in Prosa. Beweis: grolse Zahl schwerer, doppelter 
Senkungen und eine unregelmälsige Zahl von. Takten. Nur 
am Schlufs steht wieder ein Blankvers mit Rein. 

V.1606—1628. Barabas und Ithimore erdrosseln den 
Fryar. Nur eine einzige Stelle, die Itliimore spricht, ist in 
Prosa in dieser Szene. Man kann sie auch nicht in Blauk- 
verse umsetzen. Vgl. „as if he were begging of Bäcon“. 

V.1648;54. Barabas und Ithimore nehmen Joconma gefangen. 
Mitten unter den Blankversen dieser Szene steht ein Teil des 
Dialogs zwischen den Dreien in Prosa. Beweis: fehlende 
Senkungen, unregelmälsige Taktzahl. Vgl. 1648. 

V. 1681—1791. Die Szene zwischen Pilia und der Kurti- 
sane ist in Prosa. Beweis: schwere Wortgruppen wie „he 
look’d like a man of another world“, „that such a base slaue“, 
„saluted by such a tall man“ usw. 

Der darauffolgende Monolog Ithimores ist ebenfalls in 
Prosa. Beweis: Wortgruppen wie „a man take his deatlı“, 
„as if he had meant to make cleane“ usw. In der sich zwischen 
den Dreien entspinnenden Szene sind Ithimores Worte in Prosa 
(von Pilia nur eine Stelle), aber als Abschlufs der Szene folgt 
ein gereimtes Blankversstück. 
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V. 1792 —1827. Ithimore und Pilia-borza. Die Stelle ist 
Prosa, mit eingestreuten Blankversen (1817. 1818. 1824. 1827). 

V. 1845—1886. Pilia-borza und der Jude. Die Szene ist 
in Blankversen mit drei Prosastellen. Beweis: eine unregel- 
mälsige Zahl von Takten und unregelmäfsige Taktfüllung. 
Vgl. 1853/5. 1863. 

V.1898—1985. Die Lautenszene zwischen Pilia, Ithimore, 
der Kurtisane und Barabas. In der einleitenden Szene (1898 
—1927) sind die Worte Ithimores anfänglich in Blankversen, 
gehen dann aber in Prosa über. Die Szene beschlieist wieder 
ein reimendes Blankversepaar Ithimores. In der Lautenszene 
herrscht in der Quarto ein buntes Durcheinander. In 57 Versen 
haben wir 15 korrekte Blankverse, 8 Kurzverse, die anderen 
Reihen sind als Prosa anzusprechen. Der Hauptanteil kommt 
auf Ithimores Schilderung der Lebensweise seines Meisters. 
Er schliefst mit einem Blankversepaar. Es ist zweifelhaft, 
ob nicht über Wagners Blankverse hinaus hier noch weitere 
Verse herzustellen wären, aber die unregelmälsige Taktzahl 
spricht dagegen. 

V. 2004 ff. Der Jude und Ithimore vor dem Gouverneur. 

V. 2017;9. Die Worte Ithimores sind in der Quarto in 
Prosa überliefert, gegen die Umschreibung in Blankverse 
spricht wiederholt doppelte Senkung. 

Wir kommen nun noch zum Schlufs zu der Betrachtung 
der sieben Prosastellen der Quarto, die Wagner in Blankverse 
- umgesetzt hat. 

V.1188/90. Die drei hergestellten Blankverse sind voll- 
kommen korrekt. | 

V.1304/6. Hier sind es wiederum die Worte Ithimores, - 
welche die Quarto in Prosa gedruckt hat. 

V.1482/4. 1488/90. Die beiden einzigen Prosastellen dieser 
kleinen Szene zwischen Barabas und Ithimore lassen sich in 
korrekte Blankverse umschreiben. 

V.1511/14. Auch hier handelt es sich um eine einzige 
Prosastelle, die zwischen den Blankversen der Quarto steht. 
Allerdings sind in diesem Falle die Blankverse nicht so un- 
bedingt überzeugend. Im ersten Verse hätten wir einen sonst 
seltenen klingenden Ausgang vor der Cäsur und aulserdem 
eine schroffe Versverknüpfung. | 

Studien z. engl. Phil. LXT. 3 
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 V.1753/5. Von der Prosastelle der Quarto, die unter 
Pilia und Ithimore verteilt ist, sind Pilias Worte in Blank- 
verse umsetzbar. Im zweiten Blankvers ist wohl eine Anrede 
zu ergänzen.!) 
V. 1825/6. Durch Auslassung von „to gether“ hat Wagner 
Blankverse aus den Worten Ithimores geformt. Wie schon 
erwähnt, halte ich dies nicht für zulässig. 


Zusammenfassendes Resultat. 


Durch das Resultat der letzten Untersuchung wird ein 
gewisses Milstrauen gegen die Quarto wachgerufen. Ist es 
einmal gelungen nachzuweisen, dals die Quarto fälschlich 
Blankverse als Prosa druckt, so muls der Versuch gemacht 
werden, Wagners Weg weiterzugehen. Doch nach einem 
Rückblick auf die ganze Prosauntersuchung müssen wir fest- 
stellen, dals aus dem vorliegenden Wortmaterial höchstens 
noch vereinzelte Blankverse hergestellt werden können. Es 
mülsten denn schon Wortveränderungen und -auslassungen 
vorgenommen werden, und dafür bietet uns die Quarto gar 
keine Handhabe Wir müssen das Resultat dahin zusammen- 
fassen: 

1. Ganze Szenen sind in Prosa geschrieben. 

2. In einzelnen Szenen stehen Blankverse und 
Prosa im Wechsel. Die darin herrschende Willkür wird 
dadurch gemildert, dals fast nur die Worte des Ithimore in 
Prosa stehen. Dies stimmt mit. der Theorie von Delius über- 
ein, nach der die Rede des Clown bei Shakespeare in Prosa 
wiedergegeben ist. Dafs eine komische Wirkung durch 
Ithimores Worte erzielt werden sollte, beweisen auch die in 
Reimen abschliefsenden Vollverse. 


') Holthausen: don't für (Sir) vgl. V. 1729. 


Diktion. 


u — m — en 


Das Adjektiv und das Kompositum. 


Das Ergebnis der Untersuchung über das Adjektiv 
zeigt — und dies gilt für beide Dramen —, dals zwar 
durch alle Akte eine grolse Zahl von Epitheta hindurch- 
zieht, sie aber mehr durch ihre Fülle und passende Ver- 
wendung gebräuchlicher Bezeichnungen auffallen, als durch 
besondere Gesuchtheit. Die Anschaulichkeit erstrebt er mehr 
auf geistigem Gebiet, Sinnliches wird nur erst unvollkommen 
— von einigen Fällen abgesehen — zum Ausdruck gebracht. 
Ebenso erhalten wir durch die Personenbezeichnungen kaum 
Aufschluls über das Äulfsere der einzelnen Personen, nur in 
spärlichen Ausdrücken wie: „Bottle-nos’d, grisly beard, silver 
haires, tattered robes“, wird die äulsere Erscheinung gestreift. 
Dagegen erfahren wir viel mehr über den Gemütszustand der 
einzelnen Personen. Auch hat Marlowe begonnen, indem er 
stehende Epitheta vermeidet, die den Eigennamen begleitenden 
Adjektive der Stimmung und dem Charakter der betreffenden 
Persönlichkeit entsprechend zu- wählen. Die Art der künst- 
lerischen Verwendung der Adjektive ist in beiden Dramen 
gleich, wohltönend und poetisch gefärbt. begleiten sie als 
Schmuck die Verse, heben den Wortschwall der Erregung 
zum feierlichen Pathos und bilden, in einfacher Form, einen 
wirksamen Gegensatz zu dem bedeutungsvollen Inhalt. 

Die Färbung des Inhalts der Adjektive ist düster, wenn 
einmal Bezeichnungen wie „good“ und „trusty“ erscheinen, 
haben sie einen höhnischen Beigeschmack. Auch muls man 
einen Hang zum Übertreiben bei der Wahl der Adjektive 
feststellen, dahin gehört auch die häufige Verwendung super- 
lativischer Formen. 
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Nach künstlerischen Gesichtspunkten betrachtet kann 
man in der Verwendung des Adjektivs einen Fortschritt vom 
Jew zu Edward II. wahrnehmen, selbst wenn man den Unter- 
schied des Stoffes in Betracht zieht. 
Das Überwiegen der Partizipia Präsentia, des doppelten 


Adjektivs in den ersten beiden Akten des Jew zeigt, dals 
der I. und II. Akt mit mehr Sorgfalt gearbeitet worden ist. 


Ergebnis für das Kompositum. 


Das starke Substantivkompositum ist weder sehr zahl- 
reich vertreten, noch weist es charakteristische Bildungen auf. 
Zwar ist das Material zu gering, als dafs man von hieraus 
Marlowe jede Eigenart in dieser Beziehung überhaupt ab- 
sprechen könnte, doch kann für unsere Untersuchung ein 
beweisendes Moment aus der Betrachtung der Substantiv- 
komposita nicht abgeleitet werden, da die Verteilung auf die 
einzelnen Akte etwa gleich ist, spricht auch nichts gegen die 
Annahme gleicher Autorschaft in den beiden Hälften des 
Stückes. Beim Adjektivkompositum macht sich eine poetische 
Richtung bemerkbar, die es erlesener erscheinen lälst als das 
Substantivkompositum. Die starke Bevorzung der Genetiv- 
gruppe ist keine besondere Eigenart Marlowes, sondern hängt 
im ganzen mit der fortschreitenden Analysis der englischen 
Sprache zusammen. Die erste Hälfte ist reicher mit ana- 
lytischen Genitivgruppen ausgeschmückt als die zweite, dieser 
Unterschied, der Anzahl aber nicht der Art nach, vergegen- 
wärtigt uns das Schaffen des Dichters, wie es am Anfang mit 
Mufse einsetzt und dann immer mehr in Hast dem Ende zueilt. 


Syntax. 


Satzbau. 


Ich habe die syntaktischen Gefüge UEyDEN! und gebe 
hiermit das Resultat. 

Ein Unterschied im Gebrauch der Parataxe kann nicht 
erwiesen werden. Allerdings stellt sich diese Form bei den 
Willensäulserungen ganz naturgemäls ein, so dals eine andere 
gar nicht zu erwarten wäre. Dieser Punkt kann daher keine 
Beweiskraft bezüglich der Einheitlichkeit des Stückes haben, 
dals dagegen die Gefühlsäulserungen, die einen hohen Grad 
erreichen, in Parataxe gefalst worden sind, zeugt von stark 
künstlerischem Gefühl, es ist daher Gewicht darauf zu legen, 
dafs diese stilistische Feinheit durch das ganze Stück ver- 
folgt werden kann. 

Eine kurze Zusammenfassung der Ergebnisse über 
die Satzarten im Jew zeigt folgendes Bild: die direkten 
Fragesätze sind auch in den Monolog eingestreut worden, 
dadurch ist der Versuch gemacht worden, die Sprache der 
lebendigen des wirklichen Lebens anzupassen. Liegt hierin 
ein volkstümliches Element, so bietet dagegen die rheto- 
rische Frage ein der Antike entnommenes Renaissance- 
stilmittel, das auch hier häufig angewandt worden ist. Die- 
selbe rhetorische Wirkung erzielt die Anrufung, die an eine . 
aulserhalb stehende Macht gerichtet ist, hiermit sind die 
beiden ersten Akte beinahe allein bedacht worden. Die Akte 
mit den überwiegenden Dialogszenen haben die meisten 
Ausrufsätze zu verzeichnen, da diese wie alle Stilmittel 
sich dem Inhalt anpassen. Ebenso ist für die elliptischen 
Sätze der dritte und namentlich der vierte Akt an erster 
Stelle zu nennen. Hierbei werden rein äulserlich durch 
die Kürze des Ausdrucks die niedrig stehenden Personen 
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kontrastiert mit den Gebildeten des Stückes, die sich 
vollständig ausgesponnener Sätze bedienen. 

Wenn auch die Batrachtung der Satzarten kein ent- 
scheidendes Urteil über die Autorschaft Marlowes 
beibringen kann, so weist sie auch keinen gegen ihn 
sprechenden Grund auf. 


Wort- und Satzstellung. 


Jede Abweichung von der regelmälsigen Wortstellung 
verursacht eine Änderung der Wortbetonung dadurch, dals 
der Satzteil, welcher absichtlich an den Anfang oder das 
Ende des Satzes gerückt wird, auf diese Weise aus der 
üblichen Wortfolge herausgestellt wird und in eine empha- 


. tische Wortstellung einrückt. Durch diese Umstellung ist 


dem Dichter ein Mittel gegeben, in künstlerischer Weise 
Satzteile hervorzuheben. Hiervon ist in unserem Stücke häufig 
Gebrauch gemacht. Die verschiedensten Satzteile werden auf 
diese Weise hervorgehoben, vor allem die adverbiale Be- 
stimmung. | 

In welchem Verhältnis steht die Cäsur zu der Voran- 
stellung eines Satzteils? Wenn dieses aus der gewöhnlichen 
Folge heraus an den Anfang des Satzes tritt, entsteht natur- 
gemäls beim Sprechen nach diesem stärker oder schwächer 
hervorgehobenen Gliede eine kleine Pause, nach der sich die 
übrigen Worte anreihen. Diese Pause ist vom Dichter in 
den Dienst des Blankverses gestellt worden, indem bei der 
überwiegenden Mehrzahl der Belege die Cäsur hinter dem an 
den Anfang des Satzes getretenen Satzteil erfolgt, dals es 
sich dabei meist um die präpositionale Bestimmung handelt, 
geht aus der grofsen Zahl gerade dieser Voranstellung hervor: 
84. 930. 1405. 2148. | 

Seltener wird diese Pause benutzt, um die Verszeile 
abzuschliefsen, wo sie aber vorkommt, wird eine Aus- 
gestaltung der Versverknüpfung erreicht, wie sie charak- 
teristisch für Marlowe ist, denn nach dem vorangehenden 
Satzteil tritt eine geringe Sprechpause ein, und somit wird 
ein natürlicher Ruhepunkt für die Stimme geschaffen, auf 
diese Weise wird die schroffe Form der Versverknüpfung, 
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die Marlowe überhaupt umgeht, vermieden: 26. 56. 1120. 
1892. 2175. | 

Das Stück bevorzugt aufserdem bis I: ganz wenige 
Ausnahmen den männlichen Ausgang der Verse, auch hier- 
durch wird ein gewisser Zwang ausgeübt, eine andere Wort- 
folge würde in folgenden Beispielen wie in vielen Fällen 
diesen Ausgang unmöglich machen: 441. 748. 1232. 1669. 2295. 

Hand in Hand mit diesen Beweggründen rein formaler 
Art geht ein stilistischer, der die Hervorhebung eines für 
den Inhalt wichtigen Wortes fordert, allerdings ist diese 
Hervorhebung nur leicht, mehr dialektisch als emphatisch, 
eine Gefühlssteigerung ist nur in wenigen Fällen damit 
verbunden: 403. 1387. 1991. 

Wird durch die Umstellung eines Satzteils schon eine 
stilistische Wirkung erreicht, so noch viel mehr, wenn eine 
ganze Anzahl desselben Typus aufeinanderfolgen: 386. 
1364. 1535. 

Hierbei kommt neben der Hervorhebung der vorange- 
stellten Glieder, durch deren reiche Aufzählung der Eindruck 
der Fülle, ja des Überschwangs gegeben ist, ein anderes 
stilistisches Moment in Frage; die Häufung der Objekte ver- 
zögert die Hauptsatzteile, auf die dadurch unser Interesse 
gelenkt wird. Diese Wirkung findet sich in erhöhtem Malse, 
wenn eng zusammengehörige Satzglieder durch Einschiebung 
von Nebensätzen oder entfernteren Satzteilen voneinander 
getrennt werden. Diese Satzverschränkung bewirkt dadurch, 
 dals sie das Anfügen der wichtigsten Satzteile verzögert, ein 
gespanntes Erwarten eben dieser Satzteile. Dieses durch die 
Verzögerung erregte Gefühl der gesteigerten Aufmerksamkeit 
bezeichnet man mit „stilistischer Spannung“.!) Wenn 
man zunächst die weniger gespannten Stellen betrachtet, trifft 
man auf eine Gruppe zusammengehöriger Sätze, die durch 
- das ganze Stück wiederkehrt. Sie umfalst in ihrer charak- 
teristischsten Gestaltung drei Verse, kommt aber auch mit 
zwei Versen vor. Bei der Feststellung ihrer syntaktischen 
Zusammengehörigkeit zeigt sich, dafs das Auftreten von 


1) Vgl. Hübener, Die stilistische Spannung in Milton’ 8 Paradise Lost. 
Engl. Stud. 51. 
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Subjekt und Prädikat retardiert wird dadurch, dafs 
neben den in regelmälsiger Weise vorangehenden Neben- 
satz noch andere Glieder treten, meist ist es noch ein 
Nebensatz oder die präpositionale Bestimmung; so wirken 
Wort- und. Satzstellung vereint, um die Spannung zu be- 
wirken. Hierbei findet man die Übereinstimmung verstärkt 
durch die Satzmelodie, die dieser Gruppe eigentümlich ist. 
Die beiden Vorderglieder bedeuten je einen Anstieg zur Ton- 
höhe, dann erfolgt der Abstieg, unwesentlich ist, dafs dieser 
verschieden sein kann. 


Drei Verse umfassende en (110, IL5, V 3) vgl. 
39. 687. 2211. 


Zwei Verse: (12, II1i, IIL3, EN 9, V1) vgl. 324. 1308. 
1530. 


In diesen Beispielen ist auf das Wort, welches die 
erste Tonhöhe erreicht, ein besonderer Nachdruck gelegt 
worden. 


Auf eine grölsere Anzahl von Versen verteilt sich die 
Spannung: 409. 614. 1783. 2146. | 


Ferner wird gleichmälsig in beiden Teilen des Dramas 
die Stellung Subjekt- Prädikat unterbrochen durch Ein- 
schiebung von Nebensätzen. Das isolierte, eine Person 
bezeichnende Subjekt wird dadurch besonders hervorgehoben, 
aulserdem erreichen die Glieder, welche das Prädikat ver- 
zögern, dals wir auf dieses und somit auf die Handlung be- 
sonders aufmerksam gemacht werden: 49. 625. 1425. 2119. 


Aufser der stilistischen Spannung, die sich auch in der 
Konstruktion ausspricht, begegnet uns rein inhaltliche 
Spannung, wie das auf starke Wirkung berechnete Drama 
erwarten lälst. Da uns bei der Betrachtung der stilistischen 
Spannung besonders die zugrunde liegende syntaktische Kon- 
struktion beschäftigen soll, ist es unnötig, auf die Fälle ein- 
zugehen, bei denen wir hierfür keine neuen Gesichtspunkte 
gewinnen können, denn inhaltliche Spannung wird in jedem 
Drama mehr oder weniger zu spüren sein, für einen Beweis 
der Einheitlichkeit muls der feste Boden gleicher, eigen- 
tümlicher Konstruktion hinzukommen, um sicher darauf stehen 
zu Können. 


41 


Eine syntaktische Übereinstimmung zeigen noch die 
beiden Stellen: 60. 1535. 

Eine gemeinsame syntaktische Konstruktion be- 
sitzen folgende Stellen, es handelt sich dabei um parallele 
Sätze, die durch einen abschliefsenden Satz zusammengehalten 
werden: 454. 508. 630. 1066. 1118. 1181. 1294. 1373. 2161. 


Rückblick. 


Das Gesamtresultat lautet: Die formale stilistische 
Spannung ist nicht allzu häufig anzutreffen, was 
durchaus erklärlich bei dem verhältnismälsig einfachen Satz- 
bau Marlowes ist. Die einzelnen syntaktischen Aus- 
prägungen dieser Spannung sind im ganzen Stück ihrer 
Art nach einheitlich, dagegen zeigt sich oft der Zahl 
nach ein Unterschied. Dies starke Nachlassen ist 
bedingt durch die Prosa- und Dialogszenen des 
dritten und vierten Aktes, denn im fünften Akt begegnen 
uns ‘wieder Beispiele. | 

Alles in allem genommen, bildet die stilistische Spannung 
kein Charakteristikum der Diktion unseres Stückes, die Formen 
aber, unter denen die stilistische Spannung in Erscheinung 
tritt, sind durchaus dieselben im ganzen Stück. 


Wort- und Satzverknüpfung. 


Bei einer Betrachtung der Wortverknüpfung erscheint 
es unwesentlich asyndetische und polysyndetische Verbindungen 
zu scheiden, denn wenn auch die asyndetische Verknüpfung 
überwiegt, so wird doch das eine oder andere „and“ durch 
das Versmals verlangt, aufser diesem läfst sich kein be- 
wulstes Prinzip nachweisen. Häufig sind drei Begriffe 
aneinandergereiht worden.!) | 

Bei den längeren Aufzählungen ergibt sich eine 
doppelte stilistische Wirkung, einmal beabsichtigt der Jude, 
denn ihm sind alle Verse in den Mund gelegt, durch die 
Fülle der genannten Dinge den Reichtum zu ver- 


1) Lazarus 8.148. Marlowe teilt die allgemein menschliche Neigung, 
gerade drei ähnliche Begriffe nebeneinander zu stellen. 
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anschaulichen, um zugleich damit eine bestimmte Wirkung 
auf den Hörenden, der Gegenspieler oder Publikum sein 
kann, hervorzubringen (vgl. 157. 1543). 

Zum andern ist es die erregte Stimmung, die in 
den sich überstürzenden Worten zum Ausdruck kommt (vgl. 
386. 1364): 

Wir kommen nun zu der Satzverknüpfung. Abgesehen 
von der reinsten Ausprägung der asyndetischen Satzverbindung, 
von welcher im Abschnitt über die Parataxe gehandelt worden 
ist, treffen wir auch sonst häufig auf Hauptsätze, die ohne 
äulsere Verknüpfung nebeneinanderstehen. Fast aus- 
schlielslich gehören die Belege dem Dialog an (vgl. 191. 
721. 1356). 

Charakteristisch für das ganze Stück ist im Dialog die 
asyndetische Nebeneinanderstellung von rund zwei 
Sätzen, die meist die ganze Rede des Betreffenden ausmachen. 


Länge der Sätze. 


Lange Gefüge sind selten. Die Sätze umspannen in 
der Mehrzahl zwei Zeilen; die drei--und vierversigen Sätze 
nehmen ungefähr denselben Zeilenraum ein, und bei etwa 
gleicher Zahl der einzeiligen Sätze richten sich die halb- 
zeiligen nach der Stärke des Dialogs. 

Eine Häufung von Konjunktionen findet sich, wenn 
zwei oder auch drei einander parallele Sätze durch dieselbe 
Konjunktion verknüpft werden, meist wird dadurch der Ein- 
druck der Geschäftigkeit verstärkt, welchen die in den 
Sätzen ausgesponnene Handlungen schon an sich hervorrufen 
(vgl. 508. 1405). 

Dies tritt zuweilen in den Worten der Kurtisane hervor, 
denen dadurch ein vulgärer Anstrich gegeben wird: 1127. 
1683. 

Lebhaftigkeit und Flüssigkeit des Dialoges wird erreicht, 
wenn eine Person ihre Rede an die vorhergesprochene 
mit einer Konjunktion anschlie[st (vgl. 604. 1172). 

Oft schiebt sich zwischen die Worte eines Sprechers 
ein kurzer, unterbrechender Satz des Gegenspielers 
(vgl. 562. 1433), 
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Aulserdem wird häufig im Dialog ein Satz der einen 
Person unmittelbar, ohne Konjunktion, anden deranderen 


angeschlossen, dadurch wird der Dialog zu einem festen 
Ganzen zusammengeschweilst (vgl. 195. 1800). 


Wiederholung. 


Auch durch Wiederholung von Worten und Sätzen 
werden die Verse des Dialoges miteinander verknüpft. Von 
dem häufigen Auffangen eines Wortes durch den Partner, 
der dann daran anknüpft, können wir, weil allgemein ge- 
bräuchlich, absehen, bis auf zwei bemerkenswerte Ge- 
staltungen. Erstens wird vielfach ein Wort oder Satz 
durch eine Frage wieder aufgenommen, um die ungläubige 
Verwunderung des Betrefienden zur Anschauung zu bringen 
(vgl. 202. 1266). 

Zweitens geschieht die Wiederholung durch einen Aus- ' 
ruf, diesmal ist es die leidenschaftliche Erregung, die ihn 
verursacht (vgl. 384. 1288). 

Die Wiederholung wird gemieden, und allein im 
Affekt liegt die Ursache für die Anwendung dieser stilistischen 
Figur (vgl. 480. 1282. 2321). 


Rückblick. 


Ehe wir zu der Betrachtung einer anderen Art der Satz- 
verknüpfung übergehen, ist es der Übersicht halber angebracht, 
einen kurzen Rückblick auf das bisher Gesagte zu werfen. 
Einmal findet sich Worthäufung, aus der starkes rhetorisches 
Pathos spricht, dann wieder Meiden der Wortwiederholung 
aulser an einigen Affektstellen. Auf der einen Seite gibt das 
konjunktionslose Nebeneinanderstellen der Sätze dem Dialog 
Kürze und Prägnanz, auf der anderen führt das Streben nach 
Bindung zu unvermittelter Anknüpfung durch Konjunktionen, 
wobei der Zwang des Versmalses nicht aufser acht zu lassen 
ist. Bei der Häufung der Konjunktion „and“ zeigt sich 
ein Anflug zur Charakterisierung der vulgären 
Sprache. Das Bemühen, die Verse des Dialogs durch Wort- 
und Satzwiederholung, auch in Form von Frage und Ausruf 
zusammenzuschmieden, macht sich bemerkbar. In allen diesen 
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Punkten weicht die zweite Hälfte des Dramas in nichts 
von der ersten ab, auch sie legen kleine Gewichte nn 
Marlowes in die Wagschale. 


Satzparallelismus. 


‚Der Parallelismus der Sätze zieht sich durch alle Akte 
hindurch, bald in mehr, bald in weniger scharf ausgeprägter 
Form hervortretend, und zwar so häufig, dafs man den 
Parallelismus als charakteristisch für das Stück hervorheben 
muls. Der Parallelismus ist ein von der Antike übernommenes 
Stilmittel, das in allen Dramen der Elisabethzeit, soweit sie 
von der Renaissance beeinflulst sind, sich findet.!) Es handelt 
sich daher nicht sowohl darum, das Vorhandensein des 
Parallelismus an und für sich festzustellen, sondern vielmehr 
seiner besonderen Ausprägung und deren einheitlicher Ver- 
‘“ wendung nachzugehen. 

Teilt man ein in „Parallelismus der Form“ und „Paralle- 
lismus des Gedankens“, indem man einmal mehr die äufsere 
Form und andererseits den Inhalt betont, so zeigt sich, dals 
Marlowe sich fern gehalten hat von allem rein formalen 
Schematismus, der Parallelismus der Form tritt vollkommen 


hinter dem Parallelismus des Gedankens zurück, allerdings. 


sind letzterem oft formale Elemente beigemischt, die gleichsam 
durch Unterstreichen den Parallelismus schärfer hervor- 
_ treten lassen. 

Auf rein formale Weise ist die Satzverbindung hersertalii 
worden durch das Aneinanderreiheu zweier Fragen, wobei die 
Anapher zuweilen verstärkend hinzukommt. Die psychologische 
Ursache für die Doppelfrage liegt in. einer erregten Gemüts- 
stimmung, denn in den meisten Fällen wird diese Stilfigur 


durch den Affekt — sei es Entrüstung oder Erstaunen, 
heftiger Zorn oder triumphierender Stolz — hervorgerufen: 
145. 2153. 


Der Parallelismus des Gedankens zeigt sich in mannig- 
fachen Ausprägungen. Fangen wir bei der einfachen Neben- 
ordnung gleichartiger Gedanken an, die durch Satzparalle- 
lismus eine Hervorhebung erfahren (907. 2242). 


1) Vgl. Michael über Kyd S. 73. 
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Sodann findet sich diese Stilfigur an pathetisch gehobenen 
Stellen, wo sie oft von Anaphora oder Alliteration begleitet 
ist (630. 1252). 

Kunstvoller tritt der Parallelismus in Erscheinung, wenn 
die beiden Satzgruppen in sich antithetisch gegliedert sind, 
dadurch wird der reflektierende Zug, der diesen Stellen an- 
haftet, verstärkt (642). 

Die rhetorische Wirkung, die der Parallelismus hervor- 
ruft, tritt besonders kräftig hervor, wenn die beiden parallelen 
Sätze durch gleiche Anordnung betonter und weniger betonter 
Gedankengruppen gleichsam derselben Satzmelodie unterwörfen 
sind, so in den Versen (136. 1360). | 

Oft stehen die Sätze nicht in paralleler, sondern gegen- 
sätzlicher innerer Verbindung einander gegenüber. Diese 
Antithese ist stark dialektisch gefärbt, besonders macht sich 
‘ dies bemerkbar, wenn der Kontrast durch einen Satz gebildet 
wird, den der Sprecher, ungehört von seinem Gegenspieler, zur 
Seite spricht und durch den er seine wahre Meinung kund 
tut (791). 

Aufserdem werden durch die Antithese häufig zwei 
Personen Kontrastiert (1064. 2347). 

Der Aufbau der parallelen Sätze enthält wiederholt eine 
Steigerung, das kommt zum Ausdruck in folgenden Beispielen 
(183. 1237). 

Ebenso wie für die zusammenhängende Rede ist der 
Satzparallelismus für den Dialog ein Mittel, Zusammen- 
gehöriges enger zu verbinden. Auch hier findet sich unter 
anderem die Antithese und die Doppelfrage, in beiden 
‚Fällen erhebt der Parallelismus durch Rede und Gegenrede, 
Frage und Gegenfrage die Wechselrede über den Typus des 
ruhigen Gespräches hinaus und gestaltet sie spannend und 
lebhaft. Hierbei entsprechen dem Zurseitesprechen die Partien 
des IV. Aktes, in denen der verkleidete Barabas, von den 
anderen unbemerkt, auf die Worte des Ithimore antwortet 
(280. 282. 1477. 2079,) 

In bezug auf den Parallelismus spricht nichts gegen die 
Einheitlichkeit des Dramas. Jeder Typus ist sowohl in der 
ersten als in der zweiten Hälfte des Stückes vertreten, ist er 
es einmal besonders häufig, so erklärt sich dies meist aus den 
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inhaltlichen Besonderheiten des betreffenden Aktes. Allerdings 
-mufs auch hier betont werden, dafs der I. Akt bei weitem 
am reichsten mit dieser Stilfigur bedacht worden ist. Es 
bleibt noch hervorzuheben, dafs es sich nicht um ein Marlowe 
eigentümliches Stilmittel handelt, aber doch um ein Stilmittel, 
das mit seinem vorwiegend rhetorischen, der Antike ent- 
nommenen Charakter, dem Wesen und der Bildung des 
Dichters entsprach. | 


1} 


Schlufsbetrachtung. 


Versuchen wir nun die einzelnen Ergebnisse der Arbeit 
zu einem Gesamtbild zusammenzufassen. Zunächst, was ergibt 
sich in bezug auf die Überlieferung? Wir haben es mit einer 
guten Überlieferung zu tun, d. h. der einzig erhaltenen Quarto 
von 1633 sind an sich keine erheblichen Mängel nachzuweisen. 
Wie steht es mit dem Druck? Es liegt sehr nahe, einen 
Druck von 1594 anzunehmen, dafs er nicht überliefert worden 
ist, erklärt sich, wenn man bedenkt, dafs von 282 bei Henslowe 
verzeichneten Stücken nur 65 auf uns gekommen sind. 
Jedenfalls war Heywood eine alte Quarto zugänglich, die er 
abdruckte. Wie weit dieser um den Lebensunterhalt ringende, 
in den letzten Jahren immer mehr zum Vielschreiber herab- 
gesunkene Dramatiker selbst zu einer Überarbeitung sich die 
Zeit nahm und somit Anteil an der jetzigen Form der Quarto 
hat, kann im einzelnen nicht festgestellt werden, die Ab- 
wesenheit aller Heywoodschen Stileigentümlichkeiten läfst seine 
Arbeit daran fraglich erscheinen. Eine über Kleinigkeiten 
hinausgehende Überarbeitung seinerseits und damit die 
Fleaysche These, ist entschieden abzulehnen. 

Wie steht es mit der uns vorliegenden Ausgabe? Wagner 


hat die berechtigten Lesarten der Quarto oft zu wenig be- 


rücksichtigt, da er von vornherein milstrauisch gegen die 
Überlieferung war, — verleitet durch den Gedanken, in der 
mit Versen untermischten Prosa schlecht überlieferte Blank- 
verse zu sehen, ging er mit seinen Konjekturen zu weit. Wir 
haben in dieser Hinsicht die Quarto zu nehmen, wie sie ist, 
denn einmal ist die Mischung von Prosa und Blankvers bei 
den Elisabethanern allgemein üblich, und dann ist auch hier 
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konsequent verfahren worden, indem die Prosa auf die volks- 
tümlichen Szenen beschränkt bleibt. 

Die wichtigsten Resultate der metrischen Untersuchung 
lauten: Durch das ganze Stück sind die gleichen Typen des 
Versbaues verbreitet, die Cäsurstellung ist äulserst mannig- 
faltig, verbunden mit der Taktumstellung erhöht sie die 
Lebendigkeit des Versflussess und bewahrt mit all den 
Veränderungsmöglichkeiten den Vers vor erstarrter Einförmig- 
keit. Der stumpfe Versausgang — charakteristisch für Mar- 
lowe — weicht nur bisweilen dem klingenden, und zwar zeigt 
sich in Edw. II. eine Steigerung in der Anwendung. Auch in 
der volltönenden Silbenmessung der Ableitungssilben zeigt 
sich Marlowes Vorliebe für feierlichen, wuchtigen Versabschlufs, 
aus diesem Grunde wird die schroffe Versverknüpfung ge- 
mieden. Bei seltenem Reim, der immer nur abschliefsend 
erscheint, weist das Stück überaus reichliche Alliteration auf, 
die mit klingendem Schmuck die Verse begleitet und die 
rhetorische Richtung Marlowes stärker hervortreten lälst. 

Die Epitheta sind weniger auf das Charakteristische als 
auf das Rhetorisch-klangvolle gerichtet. In grofser Zahl 
zieren sie die Verse und wirken weniger durch Eigenart als 
durch Fülle und treffende Verwendung. Die blutigen Er- 
eignisse des Stückes spiegeln sich in ihrer düsteren, pathetischen 
Färbung. Der Zusammenhang zwischen Stoff und begleitenden 
Adjektiv erklärt nur zum Teil die gröfsere Zahl der Adjektive 
im ersten und zweiten Akt, wir haben — wie auch sonst noch 
wiederholt im Lauf der Untersuchung — mit der gröfseren 
Sorgfalt bei der Abfassung namentlich des ersten Aktes zu 
rechnen. Eine Parallele findet sich bei Shakespeares „Two 
Gentlemen of Verona“ (vgl. Sarrazin, Aus Shakespeares 
Meisterwerkstatt, S. 35). 

Aulserdem braucht man sich nur daran zu erinnern, dafs 
Marlowe vier Tragödien von grolser Kraft in dem Zeitraum 
zwischen 1587, dem Erscheinen des Tamburlaine auf der 
Bühne, und Mai 1593, seinem Tod, der Welt schenkte, um für 
die Hast, mit der er dem Ende zueilte, eine Erklärung zu 
finden. 

Wir kommen zu der Komposition. Die Substantiv-Kom- 
posita liefern zu wenig charakteristisches Material, als dafs 
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ein Beweis für Marlowes Verfasserschaft daraus gefolgert 
werden könnte, allerdings auch nicht dagegen. Die Adjektiv- 
Komposita, mit ihrer formaleigenartigen Bildung, lösen eine 
viel stärker poetische Wirkung aus. Die Genitivgruppe ent- 
spricht so recht Marlowes Neigung zu breitem, mächtigem 
Redeschwall und gibt uns — noch erweitert durch schmückende 
Adjektive — den Eindruck pathetischer, grofsartiger Rhetorik. 

Die Ergebnisse der syntaktischen Untersuchung weisen 
ebenfalls keinen Grund gegen Marlowes Verfasserschaft auf. 
Der Satzbau bewegt sich meist in einfacher, klarer Kon- 
struktion, dem parataktischen Gefüge, das nur um eines künst- 
lerischen Zweckes willen von reiner Parataxe und Hypotaxe 
unterbrochen wird. Die vorwärtsschreitende Handlung der 
letzten Akte meidet die kompliziertere Form des Satzbaues, die 
dagegen in der ruhiger ausgesponnenen Exposition auftritt. 
Insofern sich die Satzkonstruktion über den gewöhnlichen, 
ruhigen Bau der Sätze erhebt, ergibt sich ein ‚doppeltes 
Prinzip, das hypotaktische und das antithetisch-parallelistische. 
Alle vorhandeneu Unterschiede in der Zahl der Ausrufe, Auf- 
zählungen, Kontrastierungen u. dgl. mehr werden bedingt 
durch die Volksszenen des dritten und vierten Akies, das 
Nachlassen dieser rhetorischen Stilmittel findet darin eine 
einfache Erklärung. 

Wir kommen zu einem letzten, zusammenfassenden 
Schluls: Das vorliegende Stück zeigt in bezug auf Metrik, 
Diktion und Syntax im grolsen Ganzen ein einheitliches Ge- 
präge. Unterschiede finden sich der Zahl aber nicht der Art 
nach, erklärt werden sie einmal durch den Inhalt des dritten 
und vierten Aktes und dann durch die entschieden hastigere 
Ausführung der letzten Akte. Somit wäre die Einheitlichkeit 
des Stückes erwiesen, soweit nur formale künstlerische 
Gesichtspunkte (Metrum und Stil) in Frage kommen, oder, 
will man sich vorsichtiger ausdrücken, es läfst sich nichts 
gegen die Einheitlichkeit der Verfasserschaft einwenden. 


Druck von Karras, Kröber & Nietschmann in Halle (Saale). 


